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STELLFELD 



AN MEINEN VATER 

Die Dtomrung sinkt In stummer Liebe schaust 
Du aus dem Rahmen auf den Schreibtisch nieder, 
An dem der Sohn des Vaters stille Kkmpie fortsetzt. 



Was Du ihn lehrtest, ist der Geist des Deutschen, 
Der täglich ihm aus Deinem Spiele Mang. 
Was Du ihm wecktest, ist die innre Stimme, 
Die ihm Natur und Heimat heilig sang. 
Was Du ihm liefiest, ist der Mut zur Wahrheit, 
Die oft mit Schmerz sich seinem Herz entrang. 
Du segne dieses Werk. Es hört Dir an, 
Denn als ein Kunstler hab' ich es geschrieben. 
In heifier Lieb*, in bittrem Zorn, für unsre Kunst 



Die Dämmrung sinkt Die Schatten ziehn und decken 
Auch diese Blätter schwarz und traurig zu. 
O sprächest Du, aus Deinem Rahmen niederblickend: 
Ich danke Dir, es ist vergebens nicht getan. 



VORWORT 

Wenn jemand ein Buch aber die Onmdströmungen des musi- 
Sdiaffens seit Richard Wagner, also im wesentlichen über 
die Musik der Gegenwart, in die Welt schickt, so wird er sich wenig- 
stens über mangelndes Interesse am Thema nicht zu beklagen haben. 
Denn diese musikalische Welt interessiert alle, da wir mitten in 
ihr leben. 

Nicht auf das Was, sondern auf das Wie der Darstellung kommt 
es also an. Der gangbarsten W%e, diesen großen und vielgestal- 
tigen Stoff zu bewältigen, sind zwd. Der eine ist die historisch- 
philologische Erkenntnismethode; bei einem täglich sich wandeln- 
den Stoff, der der historischen Betrachtung und Einordnung wider- 
strebt, erscheint er als der schmälste vcm beiden. Der andre, leider 
um so breitere W^ ist der des subjdctiven Parteistandpunkts. 

Mein Buch folgt keinem, nimmt aber vcm jedem den besten 
Ausblick mit. Daß es äußerlich so gar nicht philologisch auftritt, 
wird ihm sicherlich mancher zum Fehler anredmen. Es verzichtet 
ja auf alle, dem Lexikcm aufbdialtenen Zahlen und Daten, auf den 
strengen Apparat von Anmerkungen, Fußnoten, Notenbeispielen, 
Literatur- und Werkverzeichnissen und rfihmt sich auch keiner 
historischen Vollständigkeit. Es trägt also etwa dasselbe Kostüm, 
wie Richard Muthers Kunstgeschichte. Oleichwohl baut es sich 
dort wie hier auf sorgsam geebnetem historischen Orund auf; ja, 
es versucht gradesw^;s und in seiner sbrengen Konsequenz viel- 
leicht zum erstenmal, die großen musikalischen Strömungen der 
O^enwart mit dem historischen Senkblei zu ergründen. Kein Mo- 
demitischer also, der sich aber das historische Geschehen, fiber die 
unersetzliche Notwendigkeit, den hchen Wert der historischen For- 
schung und der historischen Betrachtungsweise hinwegsetzt, hat 
es geschrieben. Und ebensowenig ein Reaktionärer, der vcm der 
Moderne sich mißvergnügt abwendet, weil sie ja noch nicht Gegen- 
stand der geschichtlichen Forschung sein könne, oder — weil er 
sie nicht mag. Will man also das Werk als eine innerlich fest mit- 
einander verknüpfte und die Vielheit der Strömungen und Erschei- 
nungen zur Einheit zusammenfassende Folge vcm Essays über die 



VIII Vorwort 

Musik seit Richard Wagner ansehe, so wird man die Nachsicht um 
so eher bereit finden, die zur Beurteilung der Lösung einer schon 
wegen der ungeheuren Fülle des Stoffs so eminent schwierigen Auf- 
gabe nötig ist. 

Der subjektive Parteistandpunkt andrerseits ist für mich der 
berüchtigtste aller Kreuzwege an diesen Richtlinien. Den Vorwurf 
des Subjektivismus läßt das Buch sich zwar gern gefallen, denn ein 
objektives Urteilen gibt es nicht. E>en Parteistandpunkt aber kennt 
es nicht. Es weist jede Sonderstellung — sei sie nun norddeutsch- 
berlinisch, niederdeutsch-hamburgisch, mitteldeutsch-leipzigerisch, 
süddeutsdi-münchnerisch oder westdeutsch-kölnisch — , jedes mu- 
sikalische Partei- und Cliquentum weit und nachdrücklichst von 
sich. Es will nur eins: unparteiische Gerechtigkeit. 

Der Schwerpunkt der Darstellung der Musik seit Richard 
Wagner ruht naturgemäß in der Gegenwart. So verzichtet das Buch, 
schon aus Gründen des Umfangs, auf gesonderte Kapitel über 
Richard Wagner und Franz Uszt. Es verknüpft vielmehr Leben 
und Kunst dieser Meister mit den teilweise durch sie hervorgerufe- 
nen Orundströmungen im musikalischen Schaffen der Gegenwart 
derart, daß sie rückwiricend von ihnen und ihren Meistern Leben, 
Bedeutung und Gestalt empfangen. 

Man wird die grade in unsrer nivellierten Zeit so beliebten 
einschränkenden und abschwächenden Worte: etwas, vielleicht, 
ziemlich, wohl, dürfte, sollte, könnte und dgl. kaum antreffen. 
Hamburgensis Holsatus sum; d. h.: wir Hamburger von Holsten- 
blut sind unerschütterliche Starr- und Dickköpfe, die den Mut zur 
Oberzeugung als den besten Teil emes Charakters um keinen Preis 
dahinfahren lassen. 

Das Buch ist für Deutschland geschrieben. Daraus ergeben 
sich unmittelbar die Folgerungen für die Behandlung des Auslands : 
breiter wurde es nur dort dargestellt, wo, wie beim Impressionismus, 
der Exotik, der nationalen Musik, seine Grundströmungen des mu- 
sikalischen Schaffens bestinunend auf die deutschen einwirken. 
Daraus folgt auch seine Tendenz. Sie ist keineswegs chauvinistisch 



Vorwort IX 

oder hdmatkünstleiisch b^renzt, aber sie ist grundsätzlich deutsch 
und national zugleich. 

Was ist, wie ich hc^en und glauben möchte, neu an dem 
Buch? Zunächst die bis ins Detail durchgeführte Auffassung und 
Darstellung des Stoffs un allgemeinen, wie un persönlichen vom 
Standpunkt der Rasse, des Stamms, Klimas, der Heimat in Volks- 
tum und Natur. Sie gibt oft ungeahnte Aufschlüsse und Paral- 
lelen. Daß sie in der Musik bisher noch nicht versucht wurde, kenn- 
zeichnet wie vielleicht nichts andres die abstrakte Oeistigkeit deut- 
scher Kunstgeschichtsschreibung, die über dem Intellektuelle das 
Physische, Klimatische, Stammesartliche, Landschaftliche und seine 
künstlerischen Folgen und Wechselwirkungen fast völlig übersieht. 
Neu ist femer die breite Fundierung des allgemein kulturellen Bo- 
dens, wie ihn auch Dichtung und bildende Künste bestimmen. Erst 
eine solche Unterlage kann den großen Orundströmungen des mo- 
dernen musikalischen Schaffens die sicheren Grund- und Richtlinien 
entwerfen. Auch das ist heute in der offiziellen Musikgeschichts- 
schreibung wenig beliebt, ja, entschieden mit Mißtrauen vor dilet- 
tantischem Viel- und Halbwissen empfangen. Aber schon die Titel 
der einzelnen Kapitel lehren, daß die Musikgeschichtsschreibung der 
Neuzeit gradezu gezwungen ist, sich mit parallelen Strömungen in 
Dichtung und bildenden Künstm auseinanderzusetzen. Neu ist 
endlich die durchgehende Betonung des Ethos in der Musik als 
dem sittlich unverrückbar begründeten Mittel- und Angelpunkt alles 
von höheren Gesichtspunkten aus geschehenden Urtdlens. Endlich 
die „Synthese der Antithesen^': die ruhige, ebenso warm die guten 
Triebe und Keime bloßlegende, wie erbarmungslos die Sünden und 
Schäden aufdeckende Darstellung der Sache. Ohne reaktionäre und 
akademische Scheuklappen, aber auch ohne den geringsten Glauben 
an das blinde und billige „Fortschritts'^-Geschrei unreifer Literaten 
und Parteigänger. 

Also dn subjektives Werk. Glücklicherwdse, ja. Aber 
— möge der geneigte Leser das bald merken — dn ehrliches, dns, 
das nicht aus bloßer Lust am Bücherschrdben oder aus geschäft- 
lichen Nützlichkdtsgründen, sondern aus innerer Notwendigkdt, 
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aus wiildicbem, inneren Zwang heraus ge8cfarid)en wurde. So 
will es nicht nur darstellen und anregen, sondern es will helfen. 
Helfen zum besseren Verständnis der modernen Musik und helfen, 
daß ihr Strom das gute, tiefe und rechte Bett nicht verlasse. Es be- 
kämpft aub schärfete alle Ver- und Oberbildung, alles Unechte und 
Überfeinerte, alles Ungesunde, Unideale und Häßliche, alle Partei- 
gängerd und alles kritiklose Mitläufertum. 

Es will Fortschritt, aber gesunden und innerlich begründeten 
Fortschritt Daß der Leser mit ihm im wesentlichen überein- 
stimme, wie und worin er den Fortschritt sieht, das möchte der 
Autor herzlich wünschen. Nidit für ihn, sondern einzig für die 
Kunst, die wir alle glddiermaßen heilig halten. 

Meiner Schwester, der lid)en, treuen Förderin dieses Weckes^ 
gilt das letzte herzlichste Dankeswort. 



Leipzig, im Herbst 1913. 



Dr. Walter Niemann. 
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DIE ROMANTIK UND NÄCHROMÄNTIK 

Ein Kapitel über Romantik, Nachromantik mid Klassizismus 
könnte in einem der Musik seit Wagner, also der modernen Muaik 
gewidmeten Buch befremden. Wollen wir nicht allein von dieser 
hören? Was sollen uns Gründer und Nachzügler einer abgestort)e- 
nen Kunstströmung? 

Die Musik von gestern, die heute romantisch-klassizistisch ge- 
nannte, stand aber nicht nur «bereits in der ersten Blüte, als 4er 
große Reformator des Musikdramas mit seinen entscheidenden Wer- 
ken heraustrat, sondern sie lebt nach und trotz Wagner noch heute. 
Damals in Werken von Romantikem. Heut in solchen mdir klassi- 
zistischer Färbung, aber immer noch in Werken romantisch beweg- 
ter und letzten Endes in den romantischen OroBmeistem wurzelnder 
Dichterseelen, die mehr als der neuen der alten, der Altromantik der 
drei Großmeister Mendelssohn, Schumann und Chopin zugetan 
sind. In dem Sinn, als es stets Komponisten geben wird, deren 
Natur mehr zur Bewahrung und Weiterbildung des Überkomme- 
nen, als zu Entdeckungsfahrten in künstlerisches Neuland neigt, wird 
die klassizistische Strömung im musikalischen Schaffen eine für alle 
Zeiten „moderne" bleiben. 

Das sind die äußeren Gründe. Die inneren li^en in Wagners 
Stellung zur Romantik selbst. Wagner ist ihre höchste Erfüllung. 
Bei ihm, dem ersten großen Neurcxnantiker, bedeutet die Roniantik 
wie bei den Altromantikem femer eine reformatorische Kunstströ- 
mung. Bei Wagner umfaßt die Reform das Musikdrama, bei dem 
Großmeister der Altrcxnantik, Robert Schumann, die Reform der 
KcHizertkomposition, des Konzertrepertoires, der musikalischen 
Kritik und Ästhetik. Auch in der gemeinsamen Bekämpfung des 
schlimmsten Widersachers sind Alt- und Neuromantik unauflöslich 
miteinander verbunden. Die Reform des Wagnerschen Musikdramas 
richtet sich gegen alles, was sich in der Oper vom dramatischen 
Gesichtspunkt nicht innerlich und äußerlich rechtfertigen läßt. Sie 
führt damit zugleich ihren Hauptschlag gegen die innere Unwahr- 
heit und Scheingröße der Großen Oper Giacomo Meyerbeers. 

Wagner und Schumann sind die erbittertsten Feinde dieses un- 
wahren Priesters der Kunst im 19. Jahrhundert. Bei Wagner ist es 

1* 
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die klare und methodisch b^[ründete ästhetische Erkenntnis von 
der inneren Hohlheit dieser Großen Oper. Bei Schumann die mehr 
instinktive und unbesi^liche innere Abneigung. Die Energie seiner 
Bekämpfung hat aber weit mdir ftir den altromantischen Dichter^ 
als fär den neuromantischen Kämpfer etwas wirklich Großartiges 
— sind wir doch gewohnt, uns die Gefilde der AltrcMnantik nur won 
weltfremden und wddien Träumern bevölkert zu denken. 

Trotz der menschlichen und künstlerischen Entfremdung der 
Großmeister der Alt- und Neuromantik — es ist sattsam bekannt, 
daß Wagner Schumann als Tcmdiditer nie gerecht oder freundwillig 
beurteilte, und daß er Mendelssohn durch seine Absage an das 
Judentum in der Musik für immer von sich stieß — bleiben der 
inneren Wesensähnlichkeiten ihrer reformatorischen Ziele noch 
mehr. Neben Meyerbeer süid es die Meister der italienischen und 
französischen Modeoper, g^en die Wagners Rdonn Sturm läuft. 
I>er Feldzug der in Schumanns Phantasie verkörperten Davidsbfind- 
1er aber richtet sich g^en die gleiche oberflächliche, dem Brillanten 
und Sinnenfälligen zugewandten KunstauSassung und Kunstübung 
im Konzertsaal: die Salon- und Virtuosenmusik des Klaviers der 
dreißiger und vierziger Jahre des 19. Jahrhunderts. Und wieder 
eint beide Rcxnantiker die damalige modische musikalische Haupt- 
stadt der Welt, die all diese feindlidien Heere umschloß : Paris. 

Haben Wagner und Schumann nun gesi^? Wagner auf der 
ganzen Linie. Schumann nur in bezug auf das Konzertrepertoire 
seiner und der folgenden Zeit. Mit einem modischen Konzert, wie 
damals die Kalkbrenner oder iPixis es schrieben, wagt heute keiner 
mehr ohne Gefahr der Lächerlichkeit zu debütieren. Nicht der 
Konzertsaal aber, sondern das Haus ist der Gradmesser für die mu- 
aikdische Kultur eines Volks. Und hier ist es doch wohl nur ein 
schwacher und problematischer Trost, wenn wir sehen, daß im 
Heim nicht nur des durch wachsenden allgemeinen Wohlstand in 
tmsier Zeit immer mächtiger und geschlossener sich ausbreitenden 
bürgerlichen Mittelstands, sondern sogar auch des „gebildeten^* und 
retchen Bürgertums die Couplets, Tänze und Märsche der modernen 
Operette den Platz der alten modischen Salon- und Virtuosenmusik 
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zum bestimmenden Teil ganz vergnügt einnehmen. Dazu haben tra- 
gischerweise grade die Altromantiker unabsichtlich ihr Teil beiger 
tragen. Dies aber kam so: 

Mehr als seine und seiner Bräder in Apoll eigne Werke haben 
Schumanns, des Dichters audi in kritischen und ästhetischen Wor- 
ten, unermüdlidie und begeisterte Lobspruche bei der kleinen Min- 
derheit guter und feinfühlender Elemente die Luft gereinigt, den Sinn 
für das Echte und Edle in der Musik gehoben, die Ehrfurcht und 
Liebe zu den Klassikern langsam wiederhergestellt. Wieder reicht 
er Wagner in einer Tugend die Hand: Rdchardt, Schubart, Wd)er, 
E. T. A. HoSmann und unsre beiden romantischen Meister sind die 
ersten „literarischen Musiker'^ Seit Schumann und Wagner ist es 
Pflicht jedes modernen Musikers geworden, sich auf der Höhe lite- 
rarischer und ästhetischer Bildung zu halten. Mit dem unbelesenen, 
ungebildeten Musikanten scheint es nach Schumann endgültig vor- 
bei zu sein. Es scheint — werden wir doch sehen, daß schon 
hier in seinen Jüngern die Tragik im Erfolg und Ausbau seiner 
Reformen dnsetzt. Denn während ihm selbst alle schöne Mensch- 
lichkeit, alle Undgennützigkeit und B^dsterungsfähigkdt die Feder 
führt, springt die Kunst wertvoller, das ist produktiver musikalischer 
Kritik und Ästhetik nach seinem Tod durchaus auf die Wagners 
Bahnen folgenden Neuromantiker über, und den Neben- und Nach- 
romantikem bldbt entweder — wie Mendelssohn und Chopin — 
die engherzige Abndgung vor „dem Schrdben'^ oder, wie Ferdi- 
nand Hiller, Louis Ehlert und andren, das musikalische, in Hdnes 
Art witzig oder polemisch gefärbte Feuilleton. 

Das ist die eine Sdte. Schwerwiegender zeigt sich die andre. 
Das große Publikum war noch bd weitem nicht in der damalig», 
sondern erst in den folgenden Generationen für diese romantische 
Kunst, die soviel Neues brachte, soviel Ansprüche künstlerischer, 
geistiger und technischer Art an ihre Interprden und Hörer stellte, 
zu gewinnen. Es übersah ihre inneren reformatorischen Ziele, ihren 
wunderbaren und neuen dichterischen Odialt und hielt sich — 
dgentlich bis heute — an das, was mehr ihre schwadie als ihre 
starke Sdte war: an die Udnen Formen des musikalischen 
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Genre. Sie sind es, die als Essenz musikalischer Romantik, €b 
sie nun mehr phantastisch-dichterisch auftrat wie die Schumanns 
und Chopins, oder mehr klassizistisch-formalistisch wie die Men- 
delssohns, in die breiten Kreise der Genießenden drangen. Das 
hat der Hausmusik woa damals in Klavier- und Kammersachen wie 
im Lied sicherlich mächtige und segenbringende Impulse g^eben. 
Es hat aber auch die Spätergeborenen verleitet, die Meister der Ro- 
mantik und ihre Jünger romantischer und klassizistischer Richtung 
als Meister der kleinen Form, des Genre schlechthm, abzutun und 
sie damit ganz und gar in jenen engen Rahmen einer durchaus 
bürgerlichen und vielfach philiströsen Kultur einzuspannen, wie 
sie namentlich die Pflanzstätte und Hochburg der musikalischen 
Romantik, Leipzig und sein von Menddssohn gerundetes Kgl. Kcm- 
servatorium, lange Jahrzehnte hindurch vertrat 

In den bildenden Künsten verfiel man nicht ohne Grund in den- 
selben Fehler. Der romantischen Leipziger Schule in der Musik 
entspricht die romantische Düsseldorfer in der Malerei. Auch sie 
bat man lange Zeit ganz ausschließlich unter dem engen Gesichts- 
winkel des Genre betrachtet Allein neben das bürgerlich-humo- 
ristische Genrebild trat doch schon früh die historische Landschaft, 
die Geschichte, die Marine, die Lid)e zu Italien. Sie besaß wdil 
einen Knaus, Vautier und Hasendever, aber doch auch einen 
Schadow und Schirmer, einen Andreas und Oswald Achenbach. 
Dresden verehrte wohl den klassischen Genremaler des deutschen 
vormärzlichen Kleinbürgertums, Ludwig Richter, Wien seinen ro- 
mantischen Märchenerzähler Moritz von Schwind, München seinen 
Spitzweg, Hambui^ und Norddeutschland seinen Philipp Otto 
Runge, Kersting und Caspar Friedrich, Berlin seinen Hosemann und 
Meyerheim, Schwaben seinen Schick. Doch erst späteren Genera- 
tionen blieb es vorenthalten, die auf diesem meist zartgetönten ro- 
mantischen Boden groß und kräftig erwachsenen realistischen 
Meister wie Lessing in Landschaft und Historie, wie Alfred Rethel 
im Monumentalstil richtig zu erfassen. Neben Düsseldorf sind es 
die Meister christkatholischer Legende, die Nazarener und ihre letz- 
ten Jünger wie Führich und Steinte, die das Bild der Romantik durdi 
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die starken mystisch-katholisierenden Strömungen ihrer Kunst er- 
gänzen. 

Ist Wagners Romantik die des gewaltigen Fresko, so die der 
drei altromantischen Großmeister und ihrer Jtinger die des Genre. 
So erscheint Wagners Romantik in allem ins Große und Erhabene 
gesteigert, die unsrer drei Altromantiker und ihrer Jünger in aUem 
eher dem Kleinen, als dem Großen zugetan. Wagner mit seinem 
innigen Gdühl für Leben und Weben der Natur veitörpert ihre 
Elementarkräfte in lieblichen oder furchtbaren Gestalten der Götter- 
weli Er malt auch die zarteste romantische Stimmung, das son- 
nigste Waldbild, das Jung Sieghied in Mittagsstille lächelt, m den 
glühenden Farben, im gewaltigen Fresko des Dramatikers. Unsre 
drei Großmeister und ihre Jünger tun das in kleinerem Rahmen mit 
dem Silberstift, m Aquarell oder Pastell, und nicht die Schreckge- 
stalten Alberich, Mime und Loge, sondern liebliche Undinen, Me- 
lusinen und Genovevas bevölkern bei ihnen die dunklen Wälder der 
Vorzeit. Bei Wagner ist alles in atemversetzendem dramatischen 
Fluß, bei unsren eigentiichen Romantikem verharrt alles nicht min- 
der häufig in der lyrischen Ruhe, der Versenkung, der weltscheuen 
Reizsamkdt rcxnantischer Stimmungen und Phantasien. Wagners 
Romantik ist dramatisch, die der drei Altromantiker lyrisch gerich- 
tet. Die Seele und das Herz der Romantik aber sind dort wie hier 
in gleicher Stärke mächtig. 

Der Gegensatz des Monumentalen und Genreartigen, wie sie 
die klassisch-Beethovensche und neurcMnantisch-Wagnersche Strö- 
mung einerseits und die altromantische andrerseits so schari von- 
einander unterscheidet, li^ schon in Form und Inhalt der roman- 
tischen Kunstwerke beschlossen. Auch die Romantiker Schumann 
und Menddssdm schreiben Symphonien, Oratorien und Scniat^, 
Chopin dichtet Klavierkonzerte. Oberall aber selbst in diesen mo- 
numentalen Formen ist das Bleibende und Feine, das Entscheidende: 
Genrdamst. Man spricht bei Schumann und Mendelssohn ja grade- 
zu von einer Genre-Symphonie und sagt damit, daß die in der 
Form möglichst gedrungenen, im Inhalt möglichst intim verschleier- 
ten Mittelsätze der Symphonien dieser Romantiker und ihrer Jünger 
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— wir erinnern rasch an Hermann Goetz, Albert Dietrich, Max 
Bruchy Karl Reinecke, Friedrich Gemsheim und andre — das 
Schönste in diesen Werken geben. Ehirch Brahms und seine Nach- 
folge aber lebt diese Genre-Symphonie noch heute. Dieser nord- 
deutsche Meister ist es ja, der durch die Bezeichnung solcher sanft 
bewegten Mittelsatze mit Un poco AU^^retto den Intermezzo-Cha- 
rakter dieser genreartigen Satze und damit zugleich die audi im 
feinen Orchesterfiligran ihres Satzes fast kammermusikalisch eridu- 
sive Haltung am deutlichsten ausprägt. 

So ist es denn nicht zufällig, daß auf vokalem Gebiet die genre- 
artigen Formen der Chorballade, der kleinen dramatischen Kantate 
für gemischten und Männerchor, auf instrumentalem die echten 
Genrefoimen der leichter gewogenen Sinfonietta (Thieriot), der 
Suite und Serenade, namentlich fär kleines oder Streichorchester, 
in der Zeit der R(»nantik und Nachromantik ihre höchste Blüte 
erfahren. Franz Lachners, Woldemar Baigiels, Otto Grimms, Niels 
Gades oder Ernst Eduaitl Tauberts Ordiestersuiten, Volkmanns, 
Robert Fuchs', Reineckes, Brahms' und Draesdces Orchesterserena- 
den, das sind die klassischen und, bei Lachner und Grimm, gern 
in der strengen Schale der Fuge oder des Kanon dargebotenen Be- 
l^e. Damit geht der Verfall der Sonate Hand in Hand. Zwar 
haben alle drei romantischen Großmeister und auch Brahms noch 
der großen Form der Sonate ihren Tribut errichtet. Allein auch sie 
wurden bereits zweifellos mdir aus Respdct und künstlerischem 
Pflichtgefühl, denn aus innerem Drang zur Betätigung in dieser 
Form gedrängt. Ist doch die Sonatenform der breiten Entwicklung 
der Gedanken, ihrer großartigen Steigerung und immer wechseln- 
den Beleuchtung, der imponierenden Entfaltung strenger Schulung 
günstiger, wie ihrer romantisch-verschleierten, andeutenden oder 
durch ein kurzes strahlendes Schlaglicht für Augenblicke beleuch- 
teten Aufstellung. Sie aber gestattet am meisten das auch kleinen, 
ja sogar kaum mdir als unvollkcxnmen geschulten Talenten zugäng- 
liche Genre. 

Damit sind wir den eigentlichen, den kleinen Genreformen der 
Romantik nahegekommen, wie sie in entscheidendem Obergewicht 
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ihre Klaviennusik kultiviert. Es bedarf ihrer Aufzählung nicht. 
Jedem sind sie bei jedem Meister gewärtig. Sie setzen mit Schu- 
berts Deutschen Tänzen, Märschen und Moments musicaux, mit 
John Fields blassen und zarten Matthisson-Gedichten seiner Noc- 
turnes ein und fuhren über Webers vierhändige Stücke, Schumanns 
Zyklen mit den Genrestücken seiner Novelletten, Humoresken, Phan- 
tasiestücke, Nachtstücke oder Romanzen, Mendelssohns Lieder ohne 
Worte, Chopins Präudes, Polcmaisen, Impromptus, Nocturnes, 
Balladen, Mazuiicas, Walzer, über Theodor Kirchners an Schu- 
manns, zuletzt auch an Brahms' Geist genährte kostbare Klavier- 
miniaturen und Brahms' Intermezzi, Capriccios, Balladen und Rhap- 
sodien in unsre Tage hinein. 

Es ist gewiß falsch, den Romantikem die Bdierrschung großer 
Formen abzusprechen. Andrerseits ist es aber doch die Frage, ob 
sie nicht das Schönste und Eigenste der Romantik, ihre innerste 
menschliche Seele grade in die kleineren und kleinen Formen des 
Genre legten. Darf man schon das Genre auch für die Musik seit 
Wagner keinesw^s unterschätzen, so bleibt es gradeswegs vielleicht 
die geeignetste Form zur musikalischen Aussprache romantischer 
Naturen. Ja, noch mehr: dem modernen Zeitalter der Persönlich- 
keit entspricht diese Aussprache in kleinem Rahmen im höchsten 
Grad. Hier gibt sich der M e n s c h , die menschliche, darnach erst 
die musikalische Persönlichkeit in gedrungenster kfinsUerischer 
Form, in konzentriertestem Inhalt; hier kann der romantische Kom- 
ponist zeigen, was er an Poesie, Stimmung, persönlichem Gehalt, 
Formgefühl, Fein- und Kleinarbeit schon beim Einsatz der ersten 
Note beizubringen vermag. EHe im musikalischen Genre fast aus- 
schließlich angewandte einfache dreiteilige Liedform — leider so 
ganz und gar nicht die kontrapunktische des Kanon und der Fuge, 
in der ein Sebastian Bach im Wohltemperierten Klavier die herr- 
lichsten Muster von Genre- und Charakterstücken vorgelegt hat — 
ist grade für die Musik seit Wagner in Lied und Klavierstück eine 
eminent moderne Form. Daran, daß dieses Genre unter ihren 
menschlich meist so weit unterlegenen Nachfolgern ein wenig in 
Verruf kam, sind die Großmeister der Romantik schuldlos. Auch 
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daran, daß das Klavier, das Instrument des Intimen mid Häuslichen, 
der Vermittler j^licher Genrekunst, bei ihnen und ihren Jüngern 
recht eigentlich in den Vordergrund tritt. Es ist ihr allereigenstes 
und liebstes Instrument Und so kommt es, daß auch ihre Kam- 
mermusik — und das gilt ausnahmslos für Schumann so gut, wie 
noch mit mehr Ausnahmen für Brahms und deren beider Jünger 
— meist da das Herrlichste gibt, wo sich die Instrumente mit dem 
Klavier zusammentun. 

Es wäre außerordentlich ungerecht, die Schöpfungen der Ro- 
mantiker und Nachromantiker in Bausch und Bogen als ausschließ- 
lich genrehafte zu verdammen, oder ihnen die Verantwortung dafür 
zuzuschieben, daß so viele Halbmusiker oder Dilettanten sich auf 
die ihnen leicht zu erjagende Beute der kleinen Liedform stürzten. 
Grade Wagner selbst hat einem Lachner, einem Mendelssohn und 
Schumann, einem Hiller mit der leidenschaftlichen Einseitigkeit des 
ganz und gar von den eignen Plänen, Anschauungen und Reformen 
erfüllten, genialen und weit überl^enen Künstlers die schärfsten 
und unverdientesten Zensuren erteilt. Und seine engere Gemeinde, 
voran die monomanen und orthodoxen Wagnerschen Dogmatiker 
und engherzigen MusikeSr, wie der Schumann-Verächter Josef Rubin- 
stein, haben brav mitgeholfen, uns das Bild der Romantik und des 
Klassizismus arg verzerrt zu überliefern. Wenn irgendwo, so wird 
man hier den begrenzten Sonderwert Wagnerscher Schriften als 
ganz und gar subjektivistischer und ohne jeden geschichtlichen Sinn 
verfaßter Bekenntnisse und Kampfeszeugnisse als hochwertvoller 
ästhetischer Studien aufs stärkste betonen. 

Es ist hier nicht Raum und Zeit, sich über die Persönlichkdt 
der einzelnen Großmeister der Romantik des langen zu verbrdten. 
Um so notwendiger ist es, die charakteristischen musikalischen Sei- 
ten ihres Empfindungslebens und ihres Stils deutlich ins Licht zu 
setzen, denn sie und viel weniger ihre persönlichen Giarakterdgen- 
schaften sind es, an die die Neben- und Nachromantiker sich noch 
heute halten. Der Klassizist Felix Mendelssohn ist von allen 
die kühlste und beherrschteste Natur. Sdn Herz gehört darum neben 
Italien, der Heimat aller klassischen Kunst, dem Norden, dem nor- 
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disch gefärbten Epos (Schottische Symphonie, Fingalshöhle) und der 
Ballade (Eiste Walpurgisnacht). Die alte Bachtradition der Studien- 
stadt des jungen SommemachtsträumerSy Berlin, hat seinen Satz noch 
vertieft, seine Form und Technik, seinen feinen Sinn für klare Zeich- 
nung und reizende Detailarbeit zur unbedingten Meisterschaft aus- 
gebildet. Die Art seiner Rcnnantik, die in ihrem starken Zusammen- 
hang mit der Nachklassik und Fruhromantik lieber rück- als vor- 
wärtsschaut, gibt sich mehr konservativ und klassizistisch, als fort- 
schritüich und subjektiv. In seiner mehr zeichnerischen und forma- 
listischen, als koloristischen und phantastischen Art ist Mendels- 
sohn der deutsche Märchenromantiker, der musikalische Schwind. 
Dem entspricht beider blasse und zarte, aber feingetönte Farben- 
palette, die dort die Abendsonne des sterbenden Rokoko, hier die 
Moiigensonne der Frühromantik bestrahlt. Zu Ludwig Richter aber 
stellt Mendelssohn der bürgerlich-sentimentale und weichherzige 
Orundzug seiner Kunst. 

Der Erzromantiker Schumann ist die jugendhdBere, früh- 
lingsfrischere Natur. Obermütigster studentischer Humor und 
grüblerische Verinnerlichung, Herzlichkeit und Melancholie, bur- 
schikose Frohlaune und zu Tränen erschütternde, innigste Frömmig- 
keit, schlichte Volkstümlichkeit und ein tiebinnig kunstreichstes 
Stimmengeflecht, das wiederum Bach, diesmal aber nur den Roman- 
tiker und Mystiker Bach in ein polyphonisch frei und vielverschlun- 
genes Jean Paulianisches und Hc^mannsches Gewebe auflöst, alles 
li^ in Gemüt und Musik offen zutage. Beun eisten echtesten 
Schumann überwiegen die weichen, munteren oder schwärmerischen 
Züge. Mendelssohn, der kühleren Reflexion des alternden, ihm 
freundschaftiich zugetanen Goethe treu bleibend, bestimmt ein anti- 
kisch feiner Sinn für Form und Inhalt; Schumann, den romantischen 
Dichter in Tönen, einzig der poetische Vorwurf. Der romantische 
Großmeister ist Schumann recht eigenüich als Klavierkomponist. 
Ja, man kann sagen: Schumanns Klaviermusik, voran die großen 
Zyklen der Papillons, des Karneval, der Kreisleriana, der Davids- 
bündler, die Fantasie und die Symphonischen Etüden, sind das 
Testament der deutschen musikalischen Romantik. 
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In weit stärkerem Orad wie seine deutschen romantischen Mit- 
kampfer ist der Klavierkompcxiist FrMäic Chopin ein Meister 
des Genre. Im kleinen Elegiker mid Idylliker, im größeren Pa- 
tfaetiker von damcMiischer Leidenschaftlichkeit^ in bddem der größte 
national-polnische Dichter in Tönen von mimosenhaft sensibler Or- 
ganisation, die sich im Pariser Salon am wohlslen fühlt Das 
deutsche Sentiment, die deutsche Sentimentalität li^ ihm fem; das 
Sicherheitsventil seines krankhaft überrei z ten Genies, das musikalisch 
vom ersten Werk an fertig entwickelt dasteht, ist Sarkasmus und 
Spott 

Fassen wir zusammen: Die Romantik Mendelssohns und Schu- 
manns ist germanisch-deutschen, die Chopins slawisch-polnischen 
Charakters. Schumann und Chopin, nicht aber der darin noch durch 
tausend Fäden mit Weber, Moschdes und den älteren Berlinern 
veiknfiirfte Mendelssohn, sind die Schöpfer eines ganz neuen Klavier- 
stils. Die Romantik bricht sich in Mendelsscdms Kunst wie in ein 
Prisma v(mi tausend feinen, aber kühlen und kristallklaren Farben, 
in jenen positiven, zarten und heitren Tönen, die uns in Aquardlen 
aus Italien jener Zeit entg^entreten. In Schumanns Kunst fällt sie 
wie das wärmende, glitzernde Sonnenlicht in einen tiefen, dunklen 
deutschen Wald, in dem das Märchen und die Sage, in dem Genoveva 
mit der Hirschkuh und dem Kindlein hausen. Bei Chopin steht der 
grellste Sonnenbrand der spanischen Balearen, die eisigste polnische 
Wintemacht und das Lichtmeer v(mi Paris, steht die Natur polni- 
scher Bauemszenen in den Mazurkas und das schwüle Treibhaus 
eines exklusiven Salons in den Nocturnes unmittelbar und mit einem 
Stich ins pathologisch Oberfeinerte nebeneinander. SentimentaUsche 
und wdblicheElemente ihrer Kunst besitzen als echte Romantiker und 
Lieblinge der Frauen alle drei. Bei jedem von Urnen ist das Sentimen- 
talische verschieden. Bei Mendelssohn bürgerlich und gesittet, ein 
wenig bleichsüchtig und weichlich; bei Schumann adlig, gemütstief 
und gefühlsschwer, aus Kraft und Zartheit, aus den schwerm 
schwarzen Wolkenburgen Lenauscher Melancholie und den Jean 
Paulianischen RosenwöUdein süßesten Sehnens und Hoffens, wie 
aus Blitzen Hoffmannscher Phantastik und Groteske wundersam ge- 
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mischt; bei Chopin von schwermütigster Todesahnung oder vom 
polnischen Abandon verzehrendster Leidenschaft bis zur Ekstase 
durchglüht. Zu Mendelssohn tritt Ooethe, zu Schumann gesellt 
sich der deutschen Romantiker edler Kreis von Jean Paul und Lenau 
zu Eichendorff und Uhland, zu Chopin stehen Heine und die pol- 
nischen Romantiker. Heines Erzählung vom Geisterschiff nach des 
Herrn von Schnabelewopskis Memoiren greift Wagner für semen 
Fliegenden Holländer auf. So spannen sich selbst hier die Brücken 
von der Alt- zur Neuromantik. 

Sie spannen sich auch für unzählige deutsche Kinderfüßchen. 
Schumann, viel weniger Mendelssohn, ist ihr Baumeister. Das 
Jugendalbum, die Kinderszenen, die Sonatinen dieses größten Kin- 
derfreundes unter den Romantikem, aber auch noch Mendelssohns 
Kinderstücke sind zum größeren Teil romantische und reizende Bil- 
der aus dem Kinderleben für kinderliebe Erwachsene. Dann aber 
kommen seine und Mendelssohns Jünger, die Neben- und Nach- 
romantiker, und führen die zweite goldne Zeit nicht allein der Haus- 
musik, sondern grade im besondren ihrer Jugend- und Unterrichts^ 
literatur herbei. Erst die Neben- und Nachromantiker haben für 
ihre Zeit das getan, was die Clementi, Diabelli, Dussek^ Kuhlau oder 
Czemy in der ersten goldnen Zeit dieses Schaffenszweiges für die 
der Nachklassiker schufen: eine Jugendliteratur für Kinder, deren 
Ahn im Berliner Biedermeier lebt, in Theodor KuUak mit seinem 
kösüichen Kinderleben. 



Dieser Zug zum Kleinen, wie ihn das Oberwiegen des Genre 
schon in sich schließt, ist das auffallendste Merkmal der Neben- und 
Nachromantik. Einen Hebbel, einen Rethel, einen Dichter oder 
Bildner, der sich im Gebiet des Grausigen und Dämonischen, des 
Erhabenen und Wilden, ün stillen oder grau^gen Reich Sr. Majestät 
des Todes am wohlsten fühlt, hat die musikalische Romantik nicht 
hervorgebracht. Ein monumentales Dokument dieses Berührens der 
letzten Dinge, wie es bildnerisch als das der politischen Bew^^ung 
des Jahres 1848 ReÜiels grandioser Totentanz darstellt, eine Revo- 
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lutions-Symphonie, eine RevolutionsrOper, einen Totentanz wird 
man in der musikalische Romantik vergebens suchen. Einzig die 
ersten, an HoSmann, Contessa und Kleist gebildeten Novellen des 
jungen Hebbel, die sich mit Vorliebe fast selbstquälerisch in die 
gespenstischen und grauenhaften Nachtseiten des menschlichen 
Lebens hineinwühlen, haben in den durch Norbert Burgmäller, 
Schumann und Theodor Kirchner um klassische Muster bereicherten 
Nachtstücken und Rhapsodien für Klavier eine Art abgemilderter 
musikalischer Ergänzung erhalten. Es sind deutsche und dramati- 
sierte Nocturnes. Auch in ihnen beleuchtet der Mond keinen stillen 
Parkfrieden, sondern wie bei Hebbel blitzt er grell hinter sturm- 
zerietzten Wolken auf Gräber und Leichensteine, auf einen im Inner- 
sten zerrissenen Menschen herab. Doch die Form dieser Nacht- 
stücke ist wieder die kleine des Genre. 

Es versteht sich, daß diese für die Neben- und Nachromantik 
charakteristische Verkleinerung in allen EMngen nach mancher Hin- 
sicht gegenüber den Bestrebungen und Zielen der Romantik einen 
offenbaren Rückschritt bedeutet. Ihr fröhliches Kampf- und Reform- 
geschrei ist längst verstummt. Von wenigen, wiridich bedeuten- 
den Menschen unter ihnen abgesehen, die auf der Höhe der Bildung 
dieser ästhetisch, künstlerisch und dichterisch-philosophisch so 
breit interessierten Zeiten stehen, fällt ein Vergleich der Kompo- 
nisten der Neben- und Nachromantik mit denen der Romantik sehr 
zum Nachteil der ersteren aus. Man muß bei der Mehrzahl won 
ihnen leider wieder von „Musikanten^^ sprechen. Von Musikantm 
im Sinn von Nur-Musikem, deren Interesse und Wissen mit dem 
immerhin recht engen rein musikalischen Lebenskreis zumeist völlig 
erschöpft ist. Die poUtischen und sozialen, die geistigen und künst- 
lerischen Strömungen ihrer Zeit gleiten unbeachtet und unverstan- 
den an ihnen vorüber. Die Feder fürchten sie wie Gift. Sie ent- 
weiht den „freien Künstler^^ Wer „schreibt^^, muß natumotwen- 
dig ein halber oder ganzer Dilettant sein. Wer sich in die Dich- 
tung, in die bildenden Künste seiner Zeit versenkt, hat wohl „seinen 
Beruf veriehlf^ Bildung ist Wissen; Wissen aber ist der freien 
Kunst, der Phantasie schädlich. Damit bleibt die Herausbildung 
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und Entwicklung einer starken Persönlichkeit vielfach unterbunden. 
Bei der Bedeutung, die das Genre, der gesammelte Ausdruck der 
Persönlichkeit in der Nachromantik, vielleicht gradezu als die 
Form ihrer Kunst beansprucht, immerhin bedenklich! In keiner 
Zeit gibt es soviel Genrdnmst aus zweiter bis sechster Hand, so- 
viel minderwertige und gehaltlose Spreu wie in der Nachromantik. 
Eine enge Selbstzufriedenheit charakterisiert diese Zeiten. Es er- 
scheint nicht zufällig, wenn wir unter den zahllosen anmutigen 
Klavierstücken eines Mendelssohnianers und Genrekompcxiisten 
reinsten Wassers, wie Nicolai von Wilm, ein behagliches „Ruhe- 
plätzchen^^ finden. 

So gute und vielfach unbedeutende Menschen die Neben- und 
NachrcMnantiker sind — als Musiker sind sie zumeist untadelig. 
Vortreffliche Musikanten ! Der junge Schumann, in dessen Jugend- 
werken eine (rft fast mehr poetische, als musikalische Ader fließt, hat 
schwer um seine musikalische Entwicklung gerungen. Die Nach- 
romantiker sind den im ersten Werk im wesentiichen fertigm Men- 
delssohn und Chopin nachgeartet Sie beherrschen den Satz bis 
zur akademischen Glätte und Korrdcthdt, die nur zu oft die unmit- 
tdbare Poesie und Phantasie des echten Romantikers ersetzen muß. 
Ihr technisches und formelles Können ist meisterlich genug. Die 
Preis-SymphcMiien, Sonaten und Kammermusiken der letzten Jahr- 
zdmte wird man fast ausnahmslos von NachrcMnantikem geschrie- 
ben sehen. Sie sind vielfach musikalische Goldschmiede und Zise- 
leure ersten Ranges, sie sind auch fast durchw^ ausgezeichnete 
Kontrapunktiker. Sie schreiben eine nie gewöhnliche, immer an- 
ständige und wohlerzogene Musik. Daß sie überall cAne — Lange- 
weile sei, wer freilich kann das ohne Einspruch beweisen ? 

Es li^ in dem geistigen Rückschritt, den die Neben- und Nach- 
romantik der Romantik gegenüber entschieden bedeutet, es liegt in 
dem meist weniger tief und vielseitig entwickelten Menschentum 
und Bildungsniveau der Nebm- und Nachromantiker begründet, 
wenn ihre künstierische Oberzeugung und Duldung besonders eng, 
wenn der Kampf zwischen romantisch und neudeutsch-neuroman- 
tisch in ihrer Zeit bes(Hiders ert)ittert war. 
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Die unbestrdfbare geistige und känsüerische Enge der Nach- 
romantik zeigt sich auch in ihrer Oeschmacksrichhmg, ihrer Stellung 
zu den dichterischen und malerischen Anschauungen und Strömun- 
gen ihrer Zeit. Der vielleicht charakteristischeste Teil von ihnen mag 
mit der Lyrik eines Heine, Chamisso, Gdbel, Scheffel, Bodenstedt 
und Heyse, mit der Gutestube- und Butzenscheibenromantik im 
Epos gefälliger und süßlicher Natur eines Julius Wolff, Rudolf 
Baumbach und Redwitz, mit dem Düsseldorfer Genrebild und dem 
y^altdeutschen^^ Kunstgewerbe, seiner schweren Renaissancepracht 
und seinem peinlichen Mißverhältnis zwischen Objekt und Subjdd, 
Stil und Haus rasch beleuchtet sein. Als wirklich wertvolle und von 
der liebenswürdigen Fabulier- und Schilderkunst dieser Zeit be- 
redtes Zeugnis ablegende Seitenlinie wird man allein der heute als 
klassisch hochgeschätzten, liebevollen und genremäßigen Buch- 
illustrationen, der Radierungen, Lithographien und Holzschnitte 
Düsseldorfer Meister wie Schrödter und Camphausen, Rdnick und 
Sonderiand, Bendemann und Hübner, Jordan und Hosemann ge- 
denken müssen. 

Es ist eine wdche und Idcht resignierte, dem Gdühlsmäßigen, 
Empfindsamen, dem Wehmütigen und Schwärmerischen zugendgte 
Zdt Wer sich in sie hineinleben will, findet sie um die Mitte des 
neunzehnten Jahrhunderts in tmsres lieben alten Wilhelm Raabes 
Chronik der Sperlingsgasse aus sdnen Berliner Studentenjahren 
mit allem Deutschen und Traulichen in ihr künsüerisch verklärt in 
dn Buch gebannt. 

Wer den bürgerlichen Charakter der Nachromantik ericennen 
will, muß sie auch heute noch weniger in den großen symphonischen 
und chorischen Formen, denn in der Suite und Serenade für Or- 
chester, in der Kammermusik, in Lied und Klavierstück genrehafter 
Art aufsuchen. Da ist denn kaum auszusagen, wie oft Schdfels 
Trompeter von Säckingen vor und nach seinem besten, von Adolph 
Jensens schwärmerisch wdchem und elegischen Gdst abstammen- 
den Komponisten Hugo Brückler im Lied den Abschiedsgruß über 
den Rhdn schmettert. Er scheint für den jungen Nachromantiker 
auf ewige Zeiten das pflichtgemäße Debüt zu sdn, wie in der Kam- 
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mermusik der Mendelssohnsche Gondoliera- und Barcarolen-Typus 
des langsamen Satzes, im Klavierstück das Albumblatt, Lied ohne 
Worte, Nacht- und Phantasiestfick. Die Richard Metzdorff, Ernst 
Eduard Taubert, Hermann Riedel — sie leben in Nord und Süd 
noch heute. 

Von der Büigerlichkeit ist nur ein Schritt 2ur Kleinbürgerlich- 
keit; kein weiterer auch vom Outestubenlied zum Oesellschaftslied. 
Die Abt, Kücken, Gumbert, Curschmann und Pressel sind heute 
leider durch die Operettenfabrikanten verdrangt Man muB sagen : 
leider; denn es ist mehr Anstand als platte Gewöhnlichkeit in ihren 
Uedem, und es wird immer genug kikistlerisch anspruchslose Men- 
schen geben, die musikalisch eine süBe, aber reine Limonade euier 
künstlichen Brause bei häuslichen Festen vorziehen. Auch seit 
Wagner. 

Hier wie dort läßt im Lied jener Zeiten der Frühling der Liebe 
sein blaues Band flattern durch die Lüfte, mit solcher Ausschließ- 
Uchkeit und Hartnäckigkeit, daß man seiner müde werden kann. 
Es gibt viel weibische Männer unter diesen Nachromantikem, viel 
weichherzigen Freundschaftskult im Stammbuch und Albumblatt, viel 
Süßlichkeit. Allein es hat dafür auch wohl selten eine Zeit gegeben, 
die in so innigem und innerlichem Verhältnis zur Natur, zum Mär- 
chen und zur Sage stand und noch heute steht. 

Wer zur Nachprüfung die nachromantische Klaviermusik auf- 
schlägt, wird finden, daß dieses Naturgefühl wiiidich erwandert, 
und nicht in der Stube am Schreibtisch reflektiert erscheint. Nicht 
ohne Grund nehmen in ihr die Wander- und Reisebilder, die Reise- 
erinnerungen bis auf den heutigen Tag einen so breiten Raum ein. 
Hübsche und anheunelnde Titelblätter im Stahlstich oder Holz- 
schnitt — leider ist ihre Zeit heute dahin ! — führen in die modischen 
deutschen und ausländischen Rds^^enden; allen voran die 
Schweiz, die wirkliche und die sächsische, der Harz, Tirol mit sei- 
nen Ländlern, der Rhein mit Kahnfahrt^, Ruinen und der schönen 
Loreley, das malerisch durch Ludwig Richter recht eigentlich ent- 
deckte Riesengebilge, endlich Itahen. Zahllos sind nach Mendels- 
S(^ die venezianischen Gondellieder, zahllos nach ihm und Stephen 

N i e m a n n , Die nutik seit Richard Wagner. 2 
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Heller die neapolitanischen Tarantellas und Saltarellos^ die italie- 
nischen Nächte mit und ohne Liebesnovellen. Das italienische 
Volksleben überwiegt; die italienische Landschaft dichtet in 
der Musik erst die Moderne mit großem Orchester nach: Richard 
Strauß' Aus Italien, Boehes Taormina. Die Nachromantik ist be- 
scheidener. Sie kommt mit Ehlert, Gouvy, Arno Kleffel, Heinrich 
Hohnann und Alexander von Fielitz über die gut-büigerUche ita- 
lienische Reiseromantik der Novellisten und RcMnanziers ihrer Zeit 
kaum hinaus. Im übrigen steht der Wald, namentlich seit dem 
herrlichen Klavierpoeten des Waldes, Stephen Heller, im höchsten 
Kurs, wenn auch nicht immer in gleicher Frische. Markulis Wald- 
blumen, Rheinbergers Waldmärchen, Rudolph Niemanns Waldlust, 
Arnold Krugs Silvana, Oeorg Schumanns Harzbilder, Mac Dowells 
Amerikanische Waldidyllen, das sind nur ein paar Proben der ausge- 
breiteten nachromantischen Waldpoesie für Klavier. Aus dem Wald, 
aus dem Rittertumier, dem hochthronenden Schloß, der zerfallenen 
Burg gehf s in das bis auf Paul Zilcher und Eduard Parlow hübsch 
düsseldorfianisch poUerteDorf, zur Hochzeit, zum Tanz unter der 
Linde oder zurKirmeB. Der Frühling aberbegleitetunsmitFrühlings- 
bildem und Frühlingsliedem. Das nachromantische Frühlingsbild 
wird bis heute durchgängig in Mendelssohns Art gemalt. Mit Brau- 
sen kommt er nicht; er prangt gar sittsam in den bunten, aber zarten 
und sanften Vorfrühlingsfarben Ludwig Richters und Paul Mohns, 
und seine Harfe schreckt keinen. Auch die zahlreichen weichen und 
resignierten Herbstbilder mit ihrem Reichtum an verminderten Sep- 
timenakkorden werden es kaum tun, es sei denn, daß etwa, wie in 
Edvard Griegs Ouvertüre Im Herbst, die frische Naturromantik v<m 
Wagners Filmendem Holländer in nordischer Eigmfärbung hinzu- 
tritt. Weit weniger beliebt ist der Winter, für den die hübschen 
Bagatellen von Ernst von Dohnänyis Winterreigen und Hans 
Hubers vieiiiändige Winter-Suite in der Klaviermusik zeugen mögen. 
Dem echten Romantiker gehören v(mi allen Tageszeiten am meisten 
die Dämmerung und der Abend. Die Dämmerung im besonderen 
ist die Stunde romantischer Gedanken, alles dessen, was einem mit 
Karl Eschmann „so in der Dämmerung einfällt'^ Ludwig Richters 
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Abendglöddein beim Eremiten an der Waldlichtung wird von misren 
Nachromantikem bis auf Draeseke (Dämmerungstraume) und 
Robert Fuchs (Dämmerstunden) gar oft geläutet. Von allgemeiner 
gehaltenen und neben die erwähnten Formen der romantischen 
Großmeister tretenden Titeln sind bis heute im nachromantischen 
Genre besonders beliebt die Lieder ohne Worte, die Losen, Fliegen- 
den und Romantischen Blätter, die Bilderbücher ohne Bilder, Blät- 
ter und Blüten, die Genre-, Stimmungs-, Gedenk-, Lebens- und Mi- 
niaturbilder, die Märchen- und Blumenstücke. Nicht weniger die 
zahllosen Albumblätter, Impromptus, Intermezzi, Humoresken, die 
Aquarellen, Silhouetten, Serenaden und Nachistücke, die ländlichen 
und Kamevalsszenen, endlich die Lyrischen Stücke, Bekenntnisse aus 
Stamm- und Tagebüchern zu Einsamen Stunden. 

Gewiß steckt zuweilen manche Schablcnie, manche Wieder- 
holung, manche Verlegenheitsbenennung in Titel und Musi|c. Aber 
unsre Hausmusik muß den Nachromantikem, und heute mehr denu 
je, sehr dankbar sein. Ihre Klavierstücke, Lieder und Kammermusi- 
ken sind meist nicht so schwer, als daß ein tüchtiger Dilettant sie 
nicht bewältigen könnte. Im Klavierspiel zu vier Händen, das }a 
heute schon fast ausgestorben scheint, haboi die Nachromantik^ 
in den ungünstigsten Zeiten das reiche Erbe der Klassiker und 
Romantiker treu bewahrt Grade hier zeigt sich's, daß ihre Zeit 
eine neue Blüte der ideaUsierten Tanzformen t>edeuteL Ihrer Ro- 
mantik entsprechen reizende Kleinart>eit und eine allen Stimmungen 
gewachsene seelische Vertiefung. Dieser Zuwachs an Seelischem er- 
streckt sich bis auf die Etüde. Die Poetischen, die RcMnantischm 
Etüden treten seit den Tagen der romantischen Großmeister, seit 
den Zeiten Adolph Henselts und Hans Seelings mit dem Anspruch 
auf, als vollwertige, oft dramatisch belebte Charakterstücke ge- 
messen zu werden. 

Mit den bildenden Künsten, mit der Dichtung hat die Zeit der 
Nachromantik die engere Fühlung der Romantiker in Form von mu- 
sikalischen Genre- und Landschaftsbildem, von poetischen Mottos 
und kleinen Programmdichtungen im Rahmen d^ Genre noch ver- 

2* 
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tieft. Es mag manche nachträgliche Etikettierung miterlaufen: die 
Berdcherungoi grade fürs Oenre sind und bleiben auBerordenüiche. 

Von den Werken der Nachromantiker in großer Form hat sich 
nichts länger gehalten. Volkmanns, Dietrichs, Reineckes und Gades 
Symphonien sind entweder bereits tot oder gänzlich vor den Ouver- 
türen dieser Meister verblaßt. Auch die vielen hübschen Erfolge 
in der seit Schumanns Pilgerfahrt der Rose fleißig bebauten Chor- 
ballade und dramatischen Kantate für gemischten und Männerchor 
scheinen vorüber zu sein. Oade, der das Lieblingsgebiet dieser 
Art von Werken, den nordischen Sagenkreis und das Märchen, zu- 
erst nachhaltig bebaute, lebt nur noch in kleineren Chorvereinen, 
und Ferdinand Hiller und Heinrich Hofmann mit ihm. Max Bruch, 
der Schöpfer des Feueikreuzes, der Schön Ellen, ist der emzige, der 
noch in unsre Zeit hineinragt. Er ist Oade auch am willigsten mit 
seinem Frithjof und Normannenzug in die nordische Vorzeit ge- 
folgt; diese aber isfs, die bis auf Reineckes Hakon Jarl, bis auf 
Gustav Schrecks Fjalar und Arnold Krugs Fingal durdi cUe Weike 
der Nachromantiker am lebendigsten blieb und von Wagner und 
seinem Fliegenden Holländer je länger, desto reichere Anr^^gen 
entnahm. 

Um so dankbarer wird man den Nachromantikem für all das 
sein, was sie für Orchester und Chor oder fürs Haus in mehr oder 
weniger genrdiaften Formen schufen. Am wenigsten vielleicht wird 
man ihre Jugend- und Unterrichtsliteratur missen wollen. Das 
Herz der Romantiker gdiört seit Schumann bis heute den Kleinen. 
Herders Stimmen der Völker, die Schumannsche Mär „von fremden 
Ländern und Menschen^^ haben grade die Jt^endfreimde unter den 
Nachromantikem musikalisch ausgemünzt. Völker und Zeiten im 
Spi^el ihrer Weisen und Tänze — dies Nicolai von Wilmsche 
Motto läßt sich immer noch auf ein gutes und nicht auf das schlech- 
teste Teil nachromantischer Jugendmusik anwenden. Dieser Zug 
zum Volkstum aber, dem der Zug zur Natur an die Seite geht, macht 
die NachrcMnantik zu einer Kunstströmung, deren befruchtenden 
Segen wir grade für unsre Zeit einer von Volkstum und Natur 



Die Romantik und der Klassizismus 21 

immer wdter sich entfernenden, überkfinstelten Kunstmusik keines- 
wegs verkennen dürfen. 

Je mehr die Nachromantik sich von der Zeit der romantischen 
Großmeister über Wagner und Liszt der Gegenwart nähert, desto 
deutlicher nimmt sie in den Formen ihrer Werke alle ihre Zddien als 
die einer Obergangszeit an. Die Formen schwanken, verbinden sich, 
strömen ineinander; alles strebt nach Entwicklung, nach Wachstum. 
Neben der Sonate steht die Suite und Serenade, neben der Variation 
der Zyklus mit poetischen Stimmungsbildem, ndben der Symphonie 
die Sinfonietta. Die Symphonie nimmt Elemente der programma- 
tischen symphonischen Dichtung an und verzichtet zuwdloi auf das 
unbedingte Vorrecht der Viersätzig^dt und des genrehaften Charak- 
ters ihrer Mittelsatze. Das Lied zieht Elemente der dramatischen 
Kantate, das Genrestück Elemente der poetischen Programmusik her- 
bd. Die einfache drdtdlige Liedform wird durch Sonatenerinnerun- 
gen, dieTanzform durch dramatisch-szenischeElemente erwatert und 
abgewandelt. Die Suite tdlt sich immer deutlicher in dne, unter Ein- 
fluß der immer gewaltigeren musikalischen Renaissancebew^[ung 
altertümelnde, streng gebundene und in eine moderne. Der Ouver- 
türe tritt das Vorspid, der symphcmisdie Prolog zur Sdte. Die 
klassische Sonate, dne wichtige Form der Berliner Akademiker unter 
den norddeutschen Nachrojnantikem, stirbt ab und wandelt sich 
als kleine symphonische Dichtung namenflich unter dem Einfluß 
der russischen Linken (Scriäbin) zum dnsätzigen, frd und itap- 
sodisch gebauten Stück. Man greift Formen der Dichtkunst, No* 
velletten, Idyllen, Balladen, Rc»nanzen auf; man bildet antike Metren 
nach; Brahms und Liszt bringen die Rhapsodie, Liszt das Scxiett 
zu musikalischen Ehren. Man liebt das Zyklische hi jeder Gestalt, 
von der Suite bis zum lose gewundenen Kranz kidner Genrestücke 
unter dnem Sammdtitel, der innerlich Verwandtes in ein Heft 
spannt, im Gdst und Smn Schumanns ün Programm dnes poe- 
tischen Mottos vereint oder ein vielgestaltiges Bild, ein Gesch^nis 
der Rdhe nach in einzelnen Momenten zur höheren Einhdt zusam- 
menschließt Es entwickebi sich also die angeblich „alten geheilig- 
ten Formen'' auch in einer Zdt und mnerhalb dner Kunstströmung 
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weiter, die wie keine andre auf die klassischen Ahnen und Formen 
pocht. 

So werden die Konservatorien ,,Bewahrungsstätten^' des klassi- 
zistischen Ideals der Nachromantik. Ihr bewahrender Charakter 
hfitet bis heute Stile und Ideale der Romantik. Daher verbindet sich 
natumotwendig mit dem Nachromantiker von heute der abschwä- 
chende Sondertitel des dem modernen Geist mehr oder weniger ab- 
gewandten Akademikers. Und das trifft grade für die alten großen 
iPflanz- und Pflegestätten der Romantik, voran Leipzig und Ber- 
lin, zu. 



Damit stoßen wir auf die Frage : wo saßen, wo sitzen noch die 
Nachromantiker? Und sind die meisten Schumann, Mendelssohn 
oder Chopin gefolgt? Mendelssohn folgen noch heute die bürger- 
lich-sentimental gerichteten Kcxnponisten aller Stamme, nament- 
lich der semitischen Rasse. Ihre Werke wirken heute wohl noch 
melodisch und eingänglich, aber doch auch bereits weit verblaßter 
und dünner wie die der Schumann- oder Brahms-Nachfolge. Um 
Schumann scharen sich die poetischen und phantastischen Köpfe, 
die tiefen und innerlichen Gemüter und Herzen. Um Chopin natür- 
lich die Slawen, aber auch viele Romanen von mehr eleganter und 
passi(Miierter, sds innerlicher Art Norddeutschland hält — war- 
um, werden wir aus dem letzten Kapitel verstehen — zu Schumann, 
Mitteldeutschland nicht minder stark zu Mendelssdm, der deutsche 
Süden, die deutsche Schweiz und das deutsche Österreich wieder 
i[t>erwiegend zu Schumann, der Nordosten und der schlesische 
Südosten zum Norden. 

Der bürgerliche Grundcharakter der Nachromantik erscheint 
nun musikalisch innerhalb dieser ganz allgemeinen Richtiinien ganz 
besonders abgewandelt. In Leipzig, der deutschen Hochbuig der 
Mendelssohn-Schumann-Tradition, ist er — das können Alexander 
Winterberger im geisüichen Lied, Gustav Schreck in der Motette, 
Hans Sitt in der Violinkomposition, Paul Kiengel und Stephan 
Krdil in Klavier- und Kammermusik, jPaul Umlauft in der Chor- 
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kantate mit Orchester, Emil Paul in Klavier- und Chorstück, Jo- 
hannes Merkel, Fritz von Böse und Oswin Keller in der Klavier- 
musik, erweisen — eher dem Kleinen, Freundlichen und Weichen, 
dem ganz maßvoll Modernisierten zugetan. Das Eigenste vielleicht 
bietet, und das hegt bei der ruhmvollen musikerzidierischen Tradi- 
tion seines K(xiservatoriums nahe, die Jugend- und Unterrichtsmusik 
seiner meist sächsischen und thüringischen, aus diesem Institut her- 
vorgegangenen oder an ihm lehrenden Kleinmeister. Sie verdiren in 
Karl Reinecke auch darin noch ihr altmeisterliches Vorbild, als sie 
nach seiner, Mendelssohns und aller guten Akademiker Art instink- 
tiv die ihrer Natur fremde größere schöpferische Persönlich- 
keit abwehren. 

Das Gesicht der Berliner Nachromantik, die ihre Ahnen 
bis auf Sebastian Bach und die älteren Berliner Meister des Bieder- 
meier und die Lehrer Mendelssohns zurückführt, schaut ernst und 
akademisch in die Welt Die Meister seiner Romantik, die mit Freun- 
den und Jüngern Schumanns wie Bargiel und Dietrich in den Ber- 
liner Bannkreis hineintritt, sind durchweg tüchtige Könner, be- 
deutende Kontrapunktiker und den großen Formen der Sonate, 
der Variation, den strengen des Kanon und der Fuge mehr wie alle 
andren Romantiker zugetan. Seine alte Bach-Tradition und, in 
neuerer Zeit, seine Entwicklung zum bedeutendsten Brennpunkt der 
deutschen musikalischen Renaissancebewegung neben Leipzig, der 
ja auch in dem Kgl. Institut für Kirchenmusik einen wichtigen Aus- 
druck findet, ließ Berlin, die Stadt Friedrich Kiels, Martin Blum- 
ners, Albert Beckers, und Georg Vierlings, namentlich in der geist- 
lichen und weltlichen Chorkomposition großer Formen für gemisch- 
ten und Männerchor wichtig werden. Diese alte, in der Zeit des 
Berliner Biedermeier durch Meister wie Grell und Bellermann 
zäh verteidigte a cappelia-Tradition zeigt noch in den Pro- 
grammen des Kgl. Hof- und Domchors, die bis auf die Altnieder- 
länder und Altitaliener der Palestrinaepoche zurückgehen, wie mäch- 
tig zur Zeit seiner Gründung unter Friedrich Wilhelm IV. die my- 
stisch-katholisierenden Strömungen innerhalb der norddeutschen 
Romantik der vierziger Jahre des 19. Jahrhunderts waren. Diesem 
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archaisierenden Einschlag seiner Romantik entspricht die heimische 
Tradition des norddeutschen Konzerts, insonderheit des Violinkon- 
zerts (Max Bruch, Gustav Hollaender) und des volkstümlichen Hausr 
lieds (Radecke, Hermann Wetzel), das noch alle Charakterzüge des 
alten Liedes der Berliner Schule um die Wende des 18. und 19. Jahr- 
hunderts trägt Seme alte musikasthetische Tradition endlich, die 
ihm einen Marpurg, einen Adolph KuUak schenkte, läßt seine besoa- 
dren Wesenszüge vielleicht am klarsten erkennen: intelligent, kühl; 
mehr kritisch und skeptisch urteilend, mehr nüchtern denkend und 
schari erkennaid, als phanta^evoll, warmblütig und romantisch 
empfindend, mehr zeichnend als malend, ernst und religiös; lid)er 
pietätvoll bewahrend, als in unbekannte Femen vorwärtsstürmend. 
Wer die Werke seiner bedeutendsten neueren und zeitgaiös^schen 
Nachromantiker klassischer Schulung auf sich wirken läßt, wird 
das Beste dieses ehrlichen, meisterlichai und in den mannigfaltig- 
stai, großen und kleinen, instrumentalen und, mit ganz besonderem 
Glück, vokalen Formen sich betätigenden berlinisch-norddeutschen 
Akademikertums nicht verkennen. Da es in der Hauptsache Brahmsi- 
schen Geistes ist, werden wir auf seine ersten Meister erst bei der 
Brahms-Nachfolge zu sprechen kommen. Dreier Meister aber, die 
im wesenüichen mehr dai älteren Mendelssohnschai und Schumann- 
schen als den modernen Brahmsischen Idealen anhangen, wird 
schon hier gedacht werden müssen. Das sind Ernst Rudorff, 
E. E. Taubert und Philipp Scharwenka. Ld)t Rudorff in seinen 
schönen zweiklavierigen Variaticxien fort, so schwankt die Wage 
des künsüerischai Schaffens bei den beiden andren nach Klavier- 
und Kammermusik gleichermaßen. Philipp Scharwenka im beson- 
drai wird wahrscheinlich in seiner kösüichen vierhändigen und 
in seiner Jugend-Klaviermusik am längsten leben. Das norddeutsche 
Konzert aidlich wird fias im Violinkonzert tun, das in gut-akade- 
mischer Mischung das Schönste bringt, was Mendelssohn, Bruch 
und Brahms in ihrer technischen Sonderart für dieses Instrument ge- 
sagt haben. 

Wie Preußen, Pommern, Posen, so hat sich auch Breslau 
und Schlesien, das mit Berlin durch Mosewius eine alte Bachtradi- 
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tion und eine gute Tradition des Orgelspiels teilt, hauptsächlich 
unter dai beiden Flfigd zu einer Filiale der Berliner Akademie ent- 
wickelt Ebenso können die meisten übrigen deutschen Provinzen 
und Großstädte als Filialen des Leipziger Konservatoriums und 
seiner unmittelbaren romantischen Tradition angesprochen wer- 
den. Zunächst Köln und das Rheinland durch Ferdinand Hiller 
und Franz WüUner. Der Einfluß Schumanns und Mendelssohns 
ist am Rhein später dem Brahmsischen langsam gewichai. Immer 
noch lebt aber in dem greisen Frankfurter Bernhard Scholz 
(Florenz) ein echter nachromantischer Akademiker. Dann Ham- 
burg, dessen NachrcMnantik Schumannschai Stils der knorrige, 
bizarre und geistreiche Mecklenburger Karl Grädener, sein bedeu- 
tendster Komponist vor Brahms, in der Kammermusik und Klavier- 
miniatur am nachdrucklichsten vertrat. Auch die Hambuiger musi- 
kalische Nachrcmiantik hat ihr eignes Gesicht Einmal schwebt Hans 
von Bülows, des Freundes und Lehrers von Grädener und meinem 
Vater Rudcdph Niemann, etwas doktrinärer und nüchterner Geist 
musikalischer Analytik ob der stolzen Welthandelsstadt. Dann aber 
wdit ein kräftiger, zuweilen harter und heftiger Wind von Norden, 
aus der Heimat Gades und Gri^s, hinein. Es ist keine Kunst zum 
Gefallen, diese oft schroffe, bizarre und dgaiwillige Grädeners, und 
die Tanzstücke der Hamburgischen NachrcMnantik in alten Formen 
sind eher auf nordischem, wie auf galantem Boden erwachsen. Es 
steckt aber viel innere Kraft, Gesundheit und Charakter darin und 
in Grädeners Adagien eine an Beethoven gemahnende Größe, Inner- 
lichkeit und Tiefe des Empfindens. Wichtig bleibt das lange und 
konservativ die nachrcMnantischen Ideale bewahrende Hamburg als 
ein Hort der Jugendliteratur für Klavier. Eine lange Reihe Kinder- 
freunde von Cornelius Gurlitt und dem „Etüden-Biehl^^ bis zur 
G^enwart mit Emil Krause ld)te in seinen Mauern. Und seine 
noch lebenden Nachromantiker? Es sind Ferdinand Thieriot, ein 
Mendelssohnianer reinsten Wassers, eine seinem Freund Reinecke 
auch in der Vielseitigkeit und leichten Anmut seines namentiich in 
der Kammermusik besonders glücklichen und durchaus bürgerlichen 
Schaffens geistesverwandte Natur, es sind die bei der Brahms-Nach- 
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folge noch näher charakterisierten jüngeren Kleinmeister Julius 
Spengel, Fdix Woyisch und Köhler-Wümbach, die jene Ideale viel- 
leicht noch am tieuesten bewahren. 

In den iibrigen TeQen Deutschlands^ der deutschen Sdtweiz 
und Deutsch-Österreich, die so geschlossene Zentren der Romantik 
und des Klassizismus wie Leipzig und Beilin nicht aufweisen, wird 
man die Nachromantiker auch heute noch unter den klassizistisch 
geschulten Akademikern der großen und größeren Städte und in den 
akademischen musikalischen Ldinuistalten suchen. Dresden hat 
seine Kreuzschule, Frankfurt a M. sein Hochsches KcxiservatcMium, 
Wurzbuig seine Kgl. Musikschule, München und Wien seine Kgl. 
Akademie, Innsbruck seine Musikschule des Musikvereins, Prag 
sein Prdcschsches Musikinstitut: hier — um noch ein paar Bet^ide 
zu nennen, blieb nachromantischer Geist und Stil bis heute ld)endig. 
Die edle Violinkomposition Reinhold Beckers, die Klaviennusik 
Hennann Scholtz' für Dresden, die Chorwerke Krug-Wald- 
sees für Magdeburg, die weichen Schumannschen und an- 
mutig wagnerisierenden Werke Meyer-Olberslebens für Würz* 
bürg, die naiven Naturpoesien Anton Beer-Walbrunns, die von 
Schumanns Geist empfangene Klaviermusik Hans Bußmeyers, die 
Opern, Symph(Miien und Chorwerke Max Zengers, die Opern Viktor 
Gluths für München, die edle und echte Schumann-Nachfolge 
Joseph Pembaurs sen. für Innsbruck, die herbfrische Klavier- 
musik Adolph Ruthardts in Leipzig für Stuttgart, das alles ist 
noch in unsrer Zeit lebendige Nachromantik. Denn immer noch 
schwd>t in den letzten Ausstrahlungen der Geist Julius Ottos und 
Gustav Meikels über Dresden, der Robert Franz' und Otto 
Reubkes über Halle, der Benihard Scholz' über Frankfurt 
a. M., der Adolph Friedrich Hesses und Gustav Flügels über B r e s - 
1 a u , der Ernst Hügels über Stettin, der Konstanz Bemekers 
und seiner Oratorien und Kantaten über Königsberg, der 
Adc^ Lorenz' und seiner Oratorien über Stettin, der Markulls 
über Dan zig. Noch inmer ist Rheinberger in München, sind 
die Gründer seines Konservatoriums mit Ld)ert und Stark, mit 
Faißt und Wilhehn Spddd in Stuttgart unvergessen. Das ist 
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ein artiges und atemraubendes LeporelloAlbum tüchtiger Meister! 
Es hat aber sein Gutes auch darin, daß man ohne weiteres daraus 
erkennen wird, wieviel grade Orgelspiel und Orgelkompositiony na- 
mentlich in Nord- und Mitteldeutschland, den meist durch Berliner 
akademische Schulung g^angenen Nachromantikem verdankt. Die 
Hauptkirchen d»* großen alten norddeutschen und schlesischen 
Handelsstädte, die vielen St Marien an der deutschen Ostseeküste, 
die St Bemhardin Breslaus, sie sind da, wo die akademische Lehr- 
anstalt fehlt, vielfach bis heute Hochburgen und „Bewahrungs- 
anstalten^^ romantischer und klassizistischer Ideale gd)lieben. 

Je weiter nach Süddeutschland, der Schweiz und Osterreich 
deutscher Zunge hinein, desto anheimelndere und ,4okaler'' getönte 
Farbe kommt in die Nachromantik. Bei dem Deutsch-Schweizer 
Hans H u b e r , einem der kraftigsten, gesundesten und vielseitigsten 
Talente der Nachromantik, ist es ein kerniger schweizerischer Volks- 
ton, der sich mit einer nervigen, feurigen Rhythmik und mit Ele- 
malten der deutschen Romantik (Schumann, Brahms) und Neu- 
romantik (Wagner, Liszt) zum sympathischen Bund eines gesunden 
Eklektizismus eint, doch in den instrumentalen Spätwerken dem all- 
gemeinen Übel unsrer Zeit, einer etwas gewollten, stark reflektier- 
ten und unruhigen harmcHiischai und modulatorischen Moderne 
zu verfallen scheint In Wien vollends bei seinen, noch in frischer 
Erinnerung stdienden oder in unsre Tage hineinreichenden Nach- 
romantikem wie Robert Fuchs, Ignaz Brüll, Hugo Rdnhold und 
Julius Zellner, in Prag bei AntcHi Rückauf nunmt Schubert unsren 
Mendelssohn und Schumann mit vergnügtem Lächeln an der Hand, 
und beide beugen sich ihm, der linderen Luft, d&r pikanteren Rhyth- 
mik, der weicheren Melodienfülle seines Gesangs und — den heim- 
lich kichernden und schäkernden Walzer- und Ländlergeistem Alt- 
Wiens. 

Innerhalb desselben Kreises, nur mehr dem Zentrum zu, 
stehai unter den Nachromantikem die Nebenromantiker, 
die zugleich in ihrer Art abgeschlossenere Persönlichkeiten bilden. 
Das sind Robert Franz, Adolf Jensen, Robert V o 1 k m a n n , 
Stephen Heller und Theodor Kirchner. Das Persönliche 
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liegt in der Art, wie sie den Schumannschen OrundtcMi, auf den ihre 
Werke gestimmt sind, abwanddn mid erweitem; mid dies prägt sich 
wieder in Stil, Technik mid Satz aus. Franz hat die Nachromantik 
dazu um archaisierende Elemente des altdeutschen Volkslieds und 
des protestantischen Kirchenlieds, Volkmann um national-ungarische 
und heroisch-pathetische bereichert. ^^Schule gebildet' hat keiner. 
Es liegt aber m der Natur der Sache, daß der von ihnen, der noch 
in Wagners Tristanwelt heimisch wurde, auch die längste Zeit seine 
Wirkung ausüben mußte. Das ist unzweifelhaft Adolph Jensen im 
Lied und Klavierstück gewesen. Sein Einfluß auf weiche, schwär- 
merische und zarte Naturen ist nicht nur seinerzeit auf Ehlert, 
Goetz, Karl Eschmann, auf den blonden norwegischen Frühlingsr 
Sänger Kjerulf und den Russen Arensky mächtig gewesen, sondern 
er ist noch heute — man denke nur an Richard Wetz' Lyrik, an die 
Klaviermusik von Hermann Scholtz (Albumblätter), Ridiard Metz- 
dorff, Meyer-01bersld)ai, Cornelius Rübner, Arno Kleffel, Ernst 
Heuser und dem Verfasser dieses Buchs — in deutiichen Spuren er- 
kennbar. Fruchtbarer vielleicht wäre der Musik seit Wagner ge- 
wesen, Franz' Beispiel einer praktischen Renaissance in allen vo- 
kalen Formen, einer Verschmelzung alter mit neuer Kunst im mo- 
dernen Geist zu befolgen, die Serenadenkunst für Streichorchester 
im Anschluß an Volkmann, das edelvirtuosische Salonstück Hellers^ 
die heute völlig verschollene Kunst seiner feinen Opemparaphrasen 
von abgerundeter Form am Klavier im Anschluß an das dramatische 
Schaffen unsrer Zeit, soweit es außerhalb der strengen Wagner- 
Nachfolge fällt, neu erstehen zu lassen. Leider hat sie diese, die 
entwicklungsfähigsten Keime und Anr^^gen der Nachrcmiantik, 
unter dem Eindruck der alles überschattenden Riesenesche Wagner- 
scher Kunst fast ganz übersehen. 

Der Stellung Düsseldorfs in der Malerei entsprach die Leipzigs 
in der Musik. Beide haben als bevorzugte künstierische Ldiran- 
stalten der Ausländer die Ideen der Romantik über die Welt ver- 
breitai helfen. Wie in der Malerei eine mehr oder weniger national- 
gefärbte Romantik im Stil des Düsseldorfer Genre- und Landschafts- 
bilds, so läßt ein Blick auf die musikalische Nachrcmiantik des A u s - 
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1 a n d s eine gleich große und noch heute nicht ausgestorbene Ge- 
folgschaft unsrer Meister Mendelssohn und Schumann in mdir oder 
weniger nationaler Eigenfärbung erkennen. 

Im allgemeinen kann man sagen, daß, wie in der deutschen Mar 
lerd, die Zeichnung vor der Farbe überwiegt, je höher wir nach 
Norden kommen. Nicht mit Unrecht sprechen wir so von den 
zart- und blaßgetönten Fruhlingsbildem m Lied und Klavierstück 
des Norw^ers Halfdan Kjerulf, von den blassen englischen mu^ka- 
lischai Landschaftspastellen William Stemdale Bennetts, von dem 
zeichnerischen und kammermusikalisch feinen Silberfiligran der nor- 
dischen, in Schumanns, Kirchners, Hellers und Gades Geist erzoge- 
nem rcmiantischen Lyriker, Kammermusiker und Klavierkomponisten 
wie August Wiriding und Victor Bendix in Dänemark, Ludwig Nor- 
man in Schweden, Agathe Backer-Gröndahl in Norw^en. Es 
läßt sich auch ganz allgemein behaupten, daß Länder wie England, 
Dänemark, Süd- und Mittelschweden, Länder, die m Natur und 
Kunst zur Idylle, zum Gaire in jeder Gestalt neigen, den lichten 
Ton Mendelssohns am liebsten und glücklichsten anschlagen. 
Das ist bis zum Eindringen von Brahms überwi^end in Holland 
(Verhulst, Hol) und ganz und gar in England der Fall, dessen Nach- 
romantik bis heute, bis zu Graham Moore und Algemon Ashton, 
durchaus im Zeichen eines aus stiller Anmut, Hdterkeit und aus 
Volkstanz und Volksweise der Vereinigten Königreiche und der 
benachbarten französischai und belgisch-holländischen Küstenlän- 
der lieblich verflochtenen Mendelssohnschen Akademismus und 
Klassizismus steht. 

Das ist auch in dem landschaftlich so viele verwandte Züge tra- 
genden Dänemark der Fall, dessen Nachromantik den Geist Gades, 
jene liebenswürdige Mischung von Mendelssohn und diskretem nor- 
dischen Epen- und Balladenton, in ihren Kleinmeistem von Emil 
Hartmann bis auf Emil Lange-Müller treulich, viel treulicher wie den 
des weit nationaleren und herberen alten Hartmann, bewahrt hat. 
Und auch musikalisch stellt sich das Land des lieben alten Märchen- 
erzählers Andersen m der Jugend- und Unterrichtsliteratur in statt- 
licher Breite nd)en die deutsche Nachrcmiantik. Die Ludwig Schytte, 
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Alfred Tofft und Fini Henriques, das sind heute sogar bei uns hoch- 
willkommengeheißene Kinderfreunde. Das Land des Gesanges, 
Schweden, sagt vielleicht das Eigenste und Schönste seiner Nach- 
romantik im Lied. Hier ld>ten der weiche Sänger des landschaft- 
lich Dänemarks und Mecklenburgs Idylle verwandten Südschweden, 
Adolph Lindblad; hier die Komponistai des immer noch vorwiegend 
idyllischen sörmländischen Mittelschweden, August Söderman, der 
Meister der romantischen Orchesterballade im schwedischen Volks- 
ton, und der feine, hochkultivierte und intime Schumannianer Lud- 
wig Norman. Hier wandelt noch heute dessen Erbe, der genialische 
Emil Sjögren in seinen besten Liedern, Kammermusiken und Kla- 
viersachen in den Bahnen unsres Schumann, Heller und Kirchner, 
durch deren Grundnote der schwedisch-nationale Ton, wie wir 
in dem Kapitel über die nationale Musik sehen werdai, dann immer 
stärker durchbricht. Auch die norwegische Romantik von Kjerulf 
bis auf Svendsen und Gri^, der in seinen Fruhwerken, in der ersten 
Violinsonate, den ersten Liedern und lyrischen Klavierstücken in 
Schumannschen Zungen anhebt, ehe er ausschließlich seines Volks 
Sprache redet, segnet ein mehr Mendelssohnscher als Schumann- 
scher Idyllengeist von volkstümlicher Eigennote. Es ist unter seinen 
älteren Akademikern und wenigen Symphonikern Leipziger Schu- 
lung namentiich Johannes Haarldou, der ihn noch heute in voller 
Reinheit vertritt und wie jene für seine nordischen Naturstimmun- 
gen viel Vorteil aus den herben Oboenklängen des Nach-Mendels- 
sohnschen Orchesters zieht. Finnland mit seiner, in dem I>eut- 
schai Frederik Pacius verkörperten Spohrisch-Mendelssohnschen 
rcMnantischen Tradition hat die Nachromantik namentlich viele Klein- 
meister des Hauslieds und in dem frühverstorbenen Ernst Mielck 
einen ausgesprochenen Akademiker geschenkt, während seine bedeu- 
tendsten, durch Leipziger Schule gegangenen Romantiker, Wegelius 
und Kajanus, schon bald den Weg zu einer nationalen TcHikunst ein- 
schlugen. Akademisch, teilweise mit dem Sonderb^^riff des herz- 
lich Langweiligen, gibt sich bis zum Auftreten Mac Dowells die 
Leipziger, Berliner oder Münchener Filiale der deutschen, die nord- 
amerikanische Nachromantik, unter deren Kleinmeistem in erster 
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Reihe die Symphoniker John Knowles, John Paine und George 
Chadwick, al)er auch die Foote, Bruno Oscar Klein, — ein gebür- 
tiger Westfale — Huß, Parker und Bird mit einzelnen größeren 
symph(Miischen, kammermusikalischen Werken und Klavierzyklen 
in England vielfach weiterverbreitet, in Deutschland wenigstens be- 
kannter wurden. 

In den slawischen und romanischen Landern kann 
man nicht mehr wie bisher von einer, auf dem Boden deutscher 
Schulung gegründeten und oft fast mehr deutsch als national ge- 
färbten Nachromantik reden, sondern die nationale, durch die mu- 
sikalische Erziehung im eignen Land erleichterte Note wird nach 
der G^enwart hin starker und starker. Es ist von vornherein an- 
zunehmen, daß die slawischen Nationen — die Russen, Polen, Tsche- 
chai — überwi^end oder ausschließlich zu Chopin, die romani- 
schen — die Franzosen, Italiener, Spanier und Portugiesen — 
neben diesem am liebsten zu Schumann halten. 

Für die russische NachrcMnantik aber strömt neben der Cho* 
pinschen, die alle neuere russische Klaviermusik speist, noch eine 
zweite Quellader deutscher Romantik, deren Wirkung neben der 
stärksten, der Schumannschen, wenigstens in der russischen Kla- 
viermusik bis heute mächtig blieb : Adolph H e n s e 1 1. Ist Hensdt 
auch kein deutscher Chopin, so doch ein Meister der Klaviermusik, 
der die dunkle und empörte Leidenschaftlichkeit Chopins in eine 
deutsche, mild umflorte Elegie, in ein Lächeln unter Tränen auflöst. 
Diese Note der Wehmut, Träumerei, der Naturidylle oder des stil- 
len Glücks mußte grade vom Russen so rasch verstanden werden^ 
wie die rührende Naivität und Kindlichkeit, wie der unsagbar mr 
stokratische Reiz seiner edlen und sangbaren melodischen Erfindung 
und der satte und weiche Wohllaut seines auf weite Spannungen 
und Arp^gien gegründeten Klaviersatzes. Neben ihm und Chopin 
hat grade unser Schumann die Besten seiner Romantiker und Nach- 
romantiker von Anton Rubinstein, Peter Tschaikowsky und Anton 
Arensky bis zu Anatole Liadow und Alexander Glazounow in Bann 
geschlagen, und es versteht sich von selbst, daß sein Geist sich am 
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deutlichsten und schönsten in der Kammer- und Klaviermusik dieser 
Meister äußert 

Erinnern wir uns endlich in Ungarn — wo Volkmannsche ro- 
mantische Traditionen bis heute mächtig blieben — an die Akade- 
miker der Budapester Kgl. Landes-Musikakademie, voran Szendy, 
Chovan und Major, in Böhmen an die tschechische Musiktrinität 
Smetana, Dvorak, Fibich, in Italiai an Sgambati, Martucd, Bossi, 
Scontrino und Longo, in Polen an Xaver Scharwenka, Stojowski und 
Paderewski, in Frankreich an Saint Saens, Widor, Godard, Lacombe 
oder Faur6, so haben wir wohl die Meister genannt, deren Kunst 
wenigstens in der Kammer- und Klaviermusik durch die altklas- 
sische Bachs^ die klassische Beethovens und die romantische Schu- 
manns oder Chopins am offensichtlichsten hindurchging. Als na- 
tionalen K(Mnponisten im weiteren und engeren Sinn — und das 
sind die meisten von ihnen — werden wir ihnen später noch einmal 
begegnen. Als international gerühmte Meister klassizistischer und 
romantischer Prägung werden uns die Italiener und Franzosen am 
wertvollsten erscheinen. V<mi den Italienern älterer Generation steht 
heute der Meister des herrlichen Requiem und der D-Dur-Symphonie, 
Giovanni Sgambati, an erster Stelle. In seiner Kammer- und 
Klaviermusik der echte italienische Nachromantiker, folgt er als Sym- 
phoniker und Kirchenmusiker dem Panier seiner Freunde Wagner 
und Liszt Wie der alternde Verdi auf der Bühne, so hat Sgambati 
in Konzertsaal und Haus den Anschluß Italiens an das klassische 
Land der Instrumaitalmusik, I>eutschland, gefunden. Und er hat 
es als Italiener, als Römer getan : nobel, würdevoll, elegisch, mit allen 
Zügen eines milden, aber immer in schöne Melodie gelösten Ernstes, 
einer schwelgerischen romantischen Lyrik und einer — im Requiem 
— übersinnlichen Phantastik. Von den Franzosen gilt heute Camille 
Saint SaSns als Meister der Alteren und als Gegenpapst der 
Modernen. Wie tief hat dieser geschmeidige, formvollendete Klasä- 
zist die Elemente der deutschen Altidassik, Klassik und Romantik in 
sich aufgenommen ! Wie fein hat er sie der im besten Sinn national- 
französischen Note sdner mehr geistreichen und bew^lichen, als 
seelisch schwerwi^enden, aber technisch in allem meisterlichen 
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Kunst verschmolzen ! Auch er ist an Liszt und Wagner nicht vor- 
bdg^angen. Am wenigsten als KcMnponist ^mphonischer Dich- 
tungen. Vergleicht man ihn mit einer hn Kern ähnlich akademisch 
und klassizistisch gerichteten deutschen Persönlichkeit, wie etwa Rei- 
necke, so muß man sagen : Die Nachromantik und der Klassizismus 
des Auslands zeigt nicht nur ein viel unbefangener moderneren Ein- 
wirkungen zugängliches, sondern auch ein formell viel mannigfalti- 
ger interessiertes und viel weniger ins Kleine gewandtes Oesicht, wie 
bei uns. Ob aber trotzdem die Orgel-, Klavier- und Kammennusik 
nicht auch im Ausland in beiden Kunstrichtungen das Wertvollste 
hinterlassen hat, möchte man grade im Hinblick auf Saint Saens^ 
dai Meister teilweise klassischer Bach-Transkriptionen, Klavier- 
k(Hizerte und Kammermusiken, am allerwenigsten verneinen. 

Die Grundlagen der NachrcMnantik, wie sie sich in dai For- 
men der Wiener Klassik und in dai poetischen Ideen der roman- 
tischen Großmeister boten, haben sidi bis heute nicht verändert 
Wohl aber hat ihre Harmonik dem reicheren, freieren und moder- 
neren Geist, der seit Wagner in die Tonkunst eindrang, selbst in den 
Werken derer, die als echte Musikanten vor der Kunst dieses „Revo- 
lutionärs" einen herzlichen Abscheu hegten, ihren Zoll gezahlt. In 
diesem Sinn, sowie in der oben erläuterten Entwicklung, Wandlung 
und Kreuzung ihrer Formen ist auch die Nachromantik seit Wag- 
ner „modemer** geworden. 

Wir schließen den Anfang dieses Kapitels ans Ende. Nach- 
rcMnantiker wird es noch eine geraume Zeit geben. Mehr noch: 
die Nachromantiker sind es gewesen, die in Zeitai, wo die allge- 
meine Aufmerksamkeit auf das Wagnersche Musikdrama, die Liszt- 
sche symphonische Dichtung gerichtet war, die gefährdete gute 
Hausmusik eigentlich bis in unsre Tage hinein gerettet haben. Und 
dafür verdienen sie nicht den Haß der Wagnerschen Dogmatiker, 
sondern den Dank aller derer, die es gelernt haben, gerecht und un- 
parteiisch zu urteilen und die guten und erfreulichen Eigenschaften 
alles pietät- und liebevollen „Bewahrens**, die Verdienste auch im 
bescheideneren und kleineren Rahmen über die schwächeren Seiten 
des nachrcmiantischen Schaffens zu stellen. 

N I e n a n n , Die Musik seit Richard Wagner. 3 



DER KLASSIZISMUS 

Mit Johannes B r a h m s stellen die RcMnantik und der Klassi- 
zismus ihren ersten großen, recht eigentlich modernen Meister. 
Schon eine äußere Tatsache bd^ das. In unendlich höherem 
Grad wie bei den Grofimeistem der Klassik und Romantik muß 
man sich vorerst mit der Persönlichkeit des Meisters auseinander- 
setzen, um durch sie seine Kunst zu umfassen. Das ist modern, 
und modern isf s auch, daß die Stamm- und Rassenfrage bei Be- 
urteilung semer Kunst an eine der ersten Stellen rückt Bei den 
großen Meistern der Klassik und Romantik hat sie auf die Anlage 
und Entwicklung ihres persönlichen Charakters weit mdir als auf 
die ihrer Kunst an sich eingewirkt; bei Brahms — und vor ihm nur 
bei Chopin — haben Stamm und Rasse seiner Kunst einen unmittd- 
bar und von Anfang an bestimmenden Stempd aufgedrückt Man 
wird schwerlich aus ihrer Musik heraushören, daß der freiheits- 
stolze und wilde Beethovai vom sonnigen und sanften Niederrfaein, 
Mendelssohn, der Meister italischer Schönheitslinien, aus dem regen- 
schweren und melancholischen Hamburg, der tiefinnerliche und 
wildphantastische Schumann aus dem freundlich-zahmen Sachsen 
stammten. Sie reden zu allen Menschen, zum Volk. In Brahms' 
Musik di^egen li^ die Eigenart seines Stammes, seiner Rasse un- 
mittelbar in aller Stärke auch für den beschlossen, der von seiner 
Persönlichkeit nichts weiß. Brahms redet doch ganz und gar ver- 
ständlich nur für den Menschen seines Stammes. 

Brahms ist von Eltern Seite her Diflunarscher, Westtiolstemer. 
Ein Landsmann Hebbels. Daß er trotz Wien ein editer Sohn der 
meerumschlungenen Provinz blid>, wissen wir aus allen Ld)ens- 
beschrdbungen. Schwerblütigkdt, tide schwere und ernste Emp- 
findung, keusche Verschlossenhdt und edle Zurüddialtung des Ge- 
fühls, Reflexion, ja, Grübdd, die Ndgung, mit sich allem zu sein, 
die mangdnde Gabe, menschlich und künstterisch „aus sich heraus 
zu gehen'' — das sind Prädikate, die ihm immer wieder g%d>en 
werden. Und nicht in allen Fällen mit der liet>enswürdigsten 
Miene. Denn auch Brahms hatte die unliebenswürdigen 
Eigenschaften des Norddeutschen und jene, die unlid)enswürdig 
Schemen, wdl ihr Träger sie nach norddeutscher Art unbeabsich- 
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tigt scharf in Erscheinung treten läßt Die (At nur scheinbare per* 
sönliche Kühle, die sich unbewußt als Reakticxi auf einen unange- 
nehmen Eindruck zur beleidigenden Schrc^dt, zur spröden ecki- 
gen Härte und Kälte steigern kann, hat auch Brahms besessen. In 
unvergleichlich erhöhtem Maß aber weisen solche Eigenheiten aber- 
mals bei ihm auf den stark ausgeprägten Charakter des Norddeut- 
schen und seinen hc^en Wert in d^ Kunst hin. Kein Wunder, denn 
seine Eltern stammen aus dem Land der alten freiheitsstolzen Ditii- 
marscher Edelbauem. 

So ist seme Kunst nicht allein charaktervoll und eigen, sondern 
zugleich ausgeprägt niedersächsisch, niederdeutsch. Der künstle- 
rische Ausdrude des Niederdeutschen aus Holstein und Hamburg 
gipfelt dichterisch in Friedrich Hd)bel und Theodor Storm. Dort 
deö* grüblerisch ernste Tragiker der Dramen, hier der wehmütig sin- 
nende Elegiker der Novellen. Die Grundelemente niederdeutscher 
Kunst aber, den mächtigen Zug zur Ballade, zum Epos^ zur Idylle, 
bei beiden. Von beiden spinnen sich Fäden zur Brahmsischai Kunst, 
die stärksten zu Storm. Brahms hat gelq[entlich McMnaite Hd>bel- 
scher Tragik. Man findet sie in den Durchführungen der Ecksätze 
seiner ersten Symphonie, in der Tragischen Ouvertüre, im Schicksals- 
lied, im Gesang der Parzen, im zweiten und dritten Satz des Deut- 
schen Requiems^ in der Alt-Rhapsodie, der Edward-Ballade. Er zeigt 
auch Momente Hebbdschen selbstquälerischen Grfibdns. Man 
suche sie vor allem in den kleineren Formen seiner Klaviermusik 
aus späterer Zeit Zu ihnen tritt das Gespenstische Hd>beis, die 
Wiedergabe zwangvoll peinigender Gesidite in so manchem 
Scherzo, so manchem dunkelnden Mollschluß festlicher Dur-Stücke, 
wie der Es-Dur-Rhapsodie für Klavier. Am stäricsten aber wird man 
Brahms' Erste Symphonie woa Hd>belschem Geist erfüllt finden. Sie 
ist diqenige des Meisters» die man in ihrem herben und leidenschaft- 
lichen Patiios, ihrer tiefen, aber männlich gefaßten Resignation gra- 
desw^s die Hd)belsche nennen kann. Es wdit in ihren Ecksätzen ein 
Hauch antiker Größe. Doch — man höre den dritten Satz — auch 
in den „Farben des R^enbogens, der, minder grell als die Sonne, 
strahlt in gedämpftem Licht,^^ beschwört sie den großen stammver- 

3» 
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wandten Tragiker. Solche Art der Kunst ist ,ySchwer zuginglich^S 
und Hd>bd wie Brahms mässen daher geistige Mitarbeit wom Hörer 
verlangen. Beide haben es erfahren, wie selten und unwillig sie 
zugestanden wird. Grade die herbkräfttgen und drohenden, ja, dä- 
monischen Hd>belschen Elemente in Brahms' Kunst haben ihrer 
Verbreitung am längsten und stärksten un Wege gestanden. 

Nicht so die Theodor Stormschen. Sie sind menschlicher und 
gefühlsmäßiger. Storms Novellenkunst ist in den Schleier gleich 
sößer wie trauriger Resignation und Erinnerung an Vergangenes 
und Verlorenes gehüllt. Es ist vielleicht das bedeutendste Brahm- 
sische Werk, sein Deutsches Requiem, das diesen Stormschen Klang 
tiefgesättigter Sdmsucht, milder Wehmut und erschütternder Milde 
am stärksten ausprägt Es ist der Ton ernster Entsagung, tapferer 
Selbstüberwindung für alle, die da schwer am Leben tragen, es sind 
die dunklen Bilder trüber Erinnerungen, mit deren, uns am Boden 
haltenden Ketten wir ringen, die Stoimschen Geistes bei Brahms 
voll scheinen. Zum Deutschen Requiem treten da einige Intermezzi, 
z. B. das in Es-moU, sowie die Vierte Symphonie. Sie prägt das 
„Lengen^^, die dem Holsten angd>orene unstillbare Sehnsucht nach 
der verlorenen Heimat, dem verlorenen Kindheitsparadies am schön- 
sten aus. In ihren abgedämpften, doch erwärmaiden Fart>en, in der 
ruhigai Bändigung dunkler und in den ersten drei Sätzen überall 
unter der Asche glimmender Leidenschaften lebt alle Resignation 
Theodor Storms; in dem nach norddeutscher Art breit eizählenden 
und altertümelnden Ton ihrer weit gespannten Themen zeigt sich 
der bis auf Detiev von Liliencron und Gustav Frenssen mächtige 
niederdeutsche Zug zur Ballade. 

Auch Klaus Groth, dem holsteinischen, im besonderen Ditii- 
marscher Meister plattdeutscher Volksdichtung, der Fritz Reuter die 
Hand reicht, stand dieser Balladaiton, und zuweilen, wie in Hans 
Schander, in dämonischer, erschreckender Größe zu Gd>ote. Wie 
sem älterer Vorgänger und Schöpfer der EMflmiarscher Gedichte, Jo- 
hann Meyer, spricht er aber am liebsten gut holsteinisch zu uns, und 
hier ist es Groths feiner, tiefe Innerlichkeit unter schalkhaftem Augen- 
zwinkern versteckender Humor, der in Brahms' Kunst seine Wieder- 
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auferstdiuiig feiert Wie Storms Resignation bis in Brahms' un- 
endlich verfeinerte Pausenkunst, in seine wie bei Beetlioven sprechen- 
den Innenpatisen, seine durch jene ver s etzten seufzerschweren Rhyth- 
men — man höre das E-moll-Intermezzo aus op. 116 — hineintritty 
so Cjroths schaUdscher, leise auflachender Humor und Oroths Volks- 
tfimlichkeit in jede kleinere Form Brahmsischer Kunst 

Nicht allein, was wir volkstümlich, sondern auch all das, was 
wir sinnig bei Brahms nennen, ist auf Groths Boden erwachsen. 
Jeder kennt solche Stimmungen aus seiner Vertonung von Oroths 
Regenlied, aus seinem Nachklang, dem vierten Satz, im weiteren 
Sinn aus allen Sätzen der G-Dur-Violins<xiate op. 78. Es sind Stün- 
mungen ruhiger Selbstemkehr, wie sie etwa Groths Abendlied in 
ein köstiiches lyrisches Kristall, Stimmungen, wie sie so manches 
Brahmsische Intermezzo mit den LdtwcMlen: con grazia, tenera- 
mente, con intimissimo sentimento in eine stille heitere Träumerei 
bannt Offner liegt die Volkstümlichkeit in Brahms' Kunst zutage. 
Schon äußerlich, denn Brahms' Ruhm in weitesten Kreisen ruht 
gradezu auf seinen kunsljgemäBen Fassungen echter Volkskunst: 
Deutsche Volkslieder, Ungarische Tänze. Sein erstes Werk, die 
C-Dur-Klaviersonate, führt ein bergisches Volkslied in den lang- 
samen Satz, sein letztes faßt volkstümliche Choräle in Orgdvorspide 
von wunderbar intimer Kunst 

Wie der episch-balladisdie Zug, so ist auch Brahms' echtes 
Pathos ein ausgesprochen niederdeutsches. Wir finden es in allen 
größeren Werken, von dai Sonaten, Balladen und Rhapsodien für 
Klavier bis in die Symphoniai. Dieses Pathos ist als norddeutsches 
ein unsinnliches. Es ist groß, von oft dramatischer Wucht, aber es 
bldbt kühl, schwer, hart und an die Erde gebunden. Die Unsinn- 
lichkdt aller norddeutschen Künstier hat die Gotik des Brahmsischen 
Tonsatzes — so nennt Hugo Riemann glücklich sem fein durch- 
brochaies Filigran — gezdtigt. Die kristallklare Zdchnung über- 
wiegt die sinnliche üppige Klangfarbe; gldchwohl bleibt Brahms 
innerhalb der seiner Natur gesteckten Grenzen ein Mdster fdn 
und gedämpft abgestimmter Farben. Schon in sdne Klavierwerke 
tritt das ganze Orchester hindn. Auf das Orchester weisen die 
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charakteristiscfaea und gern verdoppdten Brahmsischen Sexten und 
die Oktavengänge mit eingeschlossener Terz. Auf das Orchester 
die im Klavienstil bevorzugte weite Lage, die sonore dunUe Tiefe, 
die hetbstdze Kraft Beetfaovenscher Akkordschläge. 

Es ist nicht leicht, Brahms auf dem Klavier, im Streichquartett 
wie im Orchester „zum Klingen^' zu bringen, denn seine Farben 
smd hert>e. Doch die gedämpften Streicher, die herrliche Bdbandlung 
der Blech- und Holzbläser, namentlich der Posaunen, die der Brat- 
schen mit dem dunklen, seiner ernsten Art so gut entgegenkommen- 
den Kolorit zeigen, wie sehr er darauf bedacht war, diese Herbig- 
kdt zu mildem und sie in zarte, inneiiialb ruhiger Strahlenbrechun- 
gen unendlich mannigfaltig abgetönte Fa]1)en aufzulösen. Seine 
Frauenchöre, ihre Verbindung mit Klavier, Harfe oder Hom, der 
Ersatz der Geigen durch die Bratschen in der Zweiten Orchester- 
serenade, seine kammermusikalischai Werke, die Sonaten, das 
Quintett mit Klarinette, endlich das Doppelkonzert ffir Violine und 
Cello — das sind doch Schöpfungen, deren eigne koloristische Wir- 
kungen alles andre als Mangel an Fa]1)ensinn verraten. 

Brahms' Ton der Resignation klingt an Storm an; er bleibt 
aber wie jener männlich gefaßt und gibt sich nie so weich wie der 
des echten Holsten, als den wir für die ältere Zeit Johann Hinrich 
Fdirs, für die unsre Timm Kroger ansprechen müssen. Ein nieder- 
deutscher Zug bei Brahms ist auch das Veiiiarren, ja, das eigen- 
sinnige und zähe Verbohren in, von Anfang an in meisterhafter 
Sättigung angeschlagene und bis auf den tiefsten Grund ausgekostete 
Stimmungen. Das kann bis zum Starrsinn geschdien und bis in 
die Rhythmik und Metrik hinein sich bemerkbar machen. Daher teil- 
weise stammen Brahms' dem Laien so schwierige unregelmäßige 
Rhythmen und Metren, ihre Verkoppelungen in gegensätzlichem Mit- 
einander, seine bdcannten und in der frühesten Schaffenszeit nicht 
selten manieristisch wirkenden Duden-, Triolen- und Synkopenbil- 
dungen, die Betonungen schlechter Taktteile, die unrq;elmäBigen 
Periodoibauten, ihre Einschid)ungen und Auslassungen. Das ist 
ein Teil des vom Mittd- und Süddeutschen unliebenswürdig, eckig, 
schroff, rechthaberisch, mürrisch, schrullig, herb, ja hart genannten 
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niederdeittscben Charakters. Ein andrer betrifft die meist in seinen 
Capriccios beschlossenen Stimmungen: Eigenwilligkeit^ Schroffheit, 
schlechte Lamien, Aiiger, Unmut, kurz alles, was Schumann mit 
Grillen bezeichnet hätte. Das sind zugleich ausgeprägt roman- 
tische Züge. Sie verehren in der Dichtung in E. T. A. Hoffmanns 
Kapellmeister Kreisler ihren Urahn und setzen sich über Mörikes 
Schauspieler Larkens im Maler Nolten bis in unsre Zeit weiter fort 

Die im modernen Sinn von Schopenhauerschen Pessimismus er- 
füllten Stünmungen der Resignation oder des herben Trotzes über- 
wi^en bei Brahms. Als Verehrer alles Klassischen war er der 
Antike zugeneigt; das Schicksalslied (Hölderlin), die Alt-Rhapsodie 
(Goethe), die Nänie (Schiller), der Gesang der Parzen (Goethe) be- 
zeugen das schon in der Stoffwahl. Dem Geist der Antike aber 
mußte er als ein durchaus modemer Künstier fernbleiben. Ge- 
raten schon die Weltanschauungen miteinander in Streit, so trägt 
ihn auch der seelische und geistige Weitblick nicht mehr ins freie 
Land Orplid. Dieser ernste Grundton Brahmsischer Kunst dämpft 
natui^emäß selbst Fröhlichkeit und Freude, Scherz und Htmor 
herab. An der aus fröhlichem Studentenhumor, wdimütigem Sin- 
nen und steifer Würde gemischten Akademischen Festouverture kann 
man das sofort ericennen. So ist namenüich die Erfindung und die 
fleißige Pfl^e der Intermezzi und ihrer bald sanft el^n^schen, bald 
gemessen fröhlichen Stimmungen bei Brahms zu verstehen. Sc^ar 
über sie scheinen, wie über jeder im tieferen Sinn romantischen 
Dichtung, die duidcelnden Schatten des Verhängnisses zu schweben. 
Wir kennen sie aus Hebbels, Stonns oder Frenssens Prosa. 

Frenssen sagt: der Holsteiner ist zum Grübler oder Mathema- 
tiker geboren. Das bedingt als weiteren niederdeutschen Charak- 
terzug die starke Reflexion in Brahms' Kunst. Das Wort von ihrer 
schweren eignen Eroberung, die Tatsache, daß Spieler und Sänger 
beim genauen Studium Brahmsischer Werke immer neue Schönheiten 
und beziehungsrdche Wendungen entdecken, kurz, der wohltätige, 
ja als Erfrischung und Bereicherung empfundene Zwang steter gei- 
stiger Mitarbeit beim Studium Brahmsischer Schöpfungen ist nur 
auf dem W^ dieser edlen künsüerischen Reflexion, dieses außer- 
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ordentlich bedeutenden und fruchtbaren Kunsiverrtandes bei ihm 
zu verstehen. Diese Reflexion eines echt niederdeutschen Charakters 
bedingt noch weitere leuchtende Vorzüge seiner Kunst: äußerste 
Klaiiieit und Straffheit der Form, die Kunst seiner oft ebenso unver- 
muteten und überraschenden, wie tief logischen und staunenswert 
gedrungenen Übergänge, Rückgänge und Reprisen, die natürliche 
und ungezwungene Fortspinnung seiner Gedanken. Sie verstärkt 
die klassizistischen Tugenden der Beherrschung, des Maßhalten^ 
der Zurückf ührung des künstlerischen Gedankens auf seine einfachste 
Formel, der Objektivierung des unmittelbaren Schmerzenssturms 
zum ruhigen Sdunerzgdfihl wehmutsvoller Erinnerung. Fehlte ihr 
nicht die äußere Ruhe und innere Größe, stellte sie die schmerz- 
vollen Empfindungen nicht romantisch und ägenpersönlich dar, so 
könnte man hier vom Antikischen bei Brahms reden. Denn die 
Schönheit der Form weiß seine Reflexion auch bei der Darstellung 
menschlicher Leidenschaften zu wahren. 

Ein scharfer Kunstverstand und ein Kunststudium in eiserner 
Selbstzucht, das für einen Musiker ungewöhnlich tief und breit 
genannt werdra muß, hat Brahms das Beste von den Alten 
annehmen lassen. Die außergewöhnliche Feinheit, Freiheit und 
Mannigfaltigkeit seiner Rhythmik und Metrik, die Schönheit 
und Kühnheit seiner Stimmführungen, der Reichtum seiner Har- 
monik, die so starke Nahrung aus den alten Kirchentonarten 
zieht, die Vollendung seines Chorsatzes, kurz, das Altmeister- 
liche seiner Kunst ist das Ergebnis dieser über alle Zeiten 
sich erstreckenden, lebenslangen Studien und der innerlichsten An- 
eignung ihrer Resultate. Im besonderen lernte er von den alten 
Mensuralisten, den Niederländern, den Altdeutschen und von Se- 
bastian Bach die Kunst strenger vokaler Polyphonie bei voller Selb- 
ständigkeit aller Stimmen, die Kunst der Vergrößerung, Verkleine- 
rung, Verkoppelung und Umwandlung seiner Themen, die Ge- 
schmeidigkeit und Wandelbarkeit seiner Taktmetren und die the- 
matisch-motivische Kleinarbeit. Von Händel, der in ganz ähnlicher 
Weise ein Meister verschiedenster Stile war, lernte er den großen 
und schlichten Ausdruck elegischer und heroischer Stimmungen, die 
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Einfachheit in der musikalischen Fassung bedeutender Gedanken, 
den schönen und weiten Schwung seiner breiten, vollen und war- 
men Melodien. 

Brahms' Kunst ist im allgemeinen durchaus rückblickend ge- 
richtet. So entspricht ihr im hohen Grad das Wiederaufgreifen und 
Umwandebi alter Formen im eignen Empfinden, im modernen Geist 
und mit den Mitteln seiner Kunst Der Scharfblick und die Kunst, 
mit der Brahms schwache Punkte, Staubansätze in den Komposi- 
tionsformen seiner Zeit entdeckte und durch Rückkehr in die Ver- 
gangenhdt der Musik zu beseitigen, durch Studien in alten Stilen 
neu zu befruchten suchte, ist erstaunlich. Im bescmderen ist es die 
Renaissance des Chorliedes, die ihm von je am Herzen lag. Sie be- 
ginnt schon früh. Seine Marienlieder, Motetten, Gesänge für Frauen- 
chor mit und ebne Instrumentalbegleitung, die sechsstimmigen a cap- 
pella-Chöre u. a. zeigen, daß er mittlerweile nicht nur in den Zeiten 
Bachs, sondern auch in denen Palestrinas und der Meister des alt- 
deutschen Chorlieds heimisch geworden ist. In den meisten Brahm- 
sischen Chören lebt der Ton der mittelalterlichen Legende wieder 
auf. Brahms' schöpferische Renaissance greift aber noch weiter 
zurück, auf die Formen der alten Solo- und Kammerkantate, des geist- 
lichen Lieds, des Begräbnisgesangs, des Madrigals, des Konzerts. 

Das ist das freilich durchaus nicht epigonenhaft einzuschätzende 
„Archaisierende'^, das Altertümelnde in Brahms' Kunst, die damit 
zugleich die Welt der mittelalterlichen Kirchentonarten, des pri- 
mitiven alten, streng diatcmischen Moll in ganz neuer und persön- 
licher Beleuditung wieder auferstehen läßt. Am weitesten gibt er 
modernen Forderungen in seinem Violinkonzert und den beiden Kla- 
vierkonzerten nach. Woher sie geistig kommen, sieht man am 
ersten, schreckensvoll dämonischen Satz des ersten Klaviericonzerts 
deutlich genug : von Beethovens neunter Symphonie. Formell stehen 
sie auf dem Boden von Uszts Konzertreform. Ihre äußere Anlage 
ist die einer Symphonie mit ^mphonisch behandelten Soloinstru- 
menten. Die Solopartien, technisch außerordentlich schwierig und 
heikel, geben dem Solisten wenig Gelegenheit zu äußerlich virtuo- 
sem Hervortreten. Wer nicht ganz an der künstlerischen Berechti- 
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gung edler und vergeistigter Virtuodfät zweifelt, wird Brahms' Kern- 
zerte, wenigstens die beiden Klaviericonzerte, daher nicht allein un- 
dankbar, sondern im eigensten Charakter des Konzerts verf dilt nen- 
nen müssen. Sie erfüllen weder die berechtigten, technisch-virtuosen 
Anforderungen des Konzerts, noch die geistigen der Symphonie. 
Jenen gegenüber wi^en sie geistig zu schwer und ernst, diesen 
gegenüber zu leicht, so reich und herrlich die Fülle an lauterster 
Musik ist, die in ihnen steckt Trotz dieser Abzüge bei seinen Kla- 
vierkonzerten bleibt Brahms bis heute die einzige bedeutende schöp- 
ferische Verkörperung und Erfüllung aller Renaissanceideale in der 
Musik seit Richard Wagner. 

Den größten Segen aber gaben ihm die Wiener Klassiker. 
Brahms' Kunst bedeutet die emzigartig persönliche und harmonische 
Veilcörperung des niederdeutschen Gedankens in der Musik in klas- 
sischem Gewand. Brahms ist der erste und einzige große nieder- 
sächsische, im besondem holsteinische Musiker, der erste und ein- 
zige norddeutsche Klassiker im engeren Sinn harmonischer Kunst- 
betatigung. Niederdeutscher Ernst, ein unerschütterliches künstle- 
risches Verantwortlichkeitsgdühl, und niederdeutsche, bis zur cß- 
nen schulmeisterlichen Pedanterie gehende Gründlichkeit und Zähig- 
keit — man denke an seines Schülers Gustav Jenners Aufzeichnungen 
— verschafften ihm die Aneignung selbst der kleinsten Details der 
Kompositionstechnik. Es ist des Lernens und „Bessermachens^^ 
bei ihm im klassischen und doch wohl auch akademischen Sinn kein 
Ende. Daher das Doppelpaar der einzelnen Eroberungen einer ihm 
neuen Form, wie beispielsweise der Orchesterserenaden, der Klavier- 
konzerte, der CelloscMiaten, das Trio der Violinscmaten, der Klavier- 
trios, die nachträgliche Umarbeitung des H-Dur-Klaviertrios. Jedes- 
mal ist das zweite Werk das f oimell, technisch und stilistisch reifere, 
das inhaltlich abgeklärtere. 

Unverhohlen und am offensichtlichsten in seiner ersten Periode 
baut Brahms auf Beethovenschem Grunde weiter. Beethovensch ist 
die erstaunliche Beweglichkeit sdner Phantasie, die scharfe G^en- 
sätzUchkeit seiner oft urplötzlich und doch so natüriich umschlagen- 
den Stimmungen. Beethovensch ist seine schon früh erstarkte Macht 
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eine emheiiliche und dabei unendlich mannigfaltige Formge- 
staltung, beetfaovensch sein geistiger Empfindungskreis und seine 
Krafty die Orundstimmung eines Satzes wuchtig anzuschlagen und 
trotz aller innerer Abwandlungen durch ein ganzes Werk festzu- 
halten. Beethovensch ist weiter die einfach-lapidare, gern auf Bre- 
chungen eines Akkords, auf einfache diatonische Verhältnisse, auf 
rdne Dreiklänge gegründete Gestalt sdner Themen. Seine unver* 
gleichliche Kunst thematisch-motivischer Durchführung und Durch- 
arbeitung geht auf die Klassiker zurück. Ebenso die straffe, lücken* 
lose und inmier streng logische Verzahnung und Verkittung seiner 
Perioden, Themen und Motive bei äußerster Kcmzentration, nament- 
lich in den, wie bei Beethoven harmonisch immer einfacheren Spät- 
werken, die einheitliche Grundstimmung in den einzelnen Säteen 
seiner größeren Weiice. Die Langatmig^eit seiner henüchen melo- 
dischen Linien, die in den Zeiten des nachromantischen Genres etwas 
ganz Unerhörtes war, weist auf Beethoven, ebenso die selbständige 
und kühne Erweiterung und teilweise Verschmelzung der einzelnen 
Perioden großer ^mphcmischer Form. Das Ethos seines Charak- 
ters, seiner Kunst gdit unmittelbar auf die Klassiker zurück. In 
Leben und Kunst betont auch Brahms die Würde des Künstiers, die 
Heiligkeit der Kunst Verzicht auf jeden sinnlichen Effekt, Verach- 
tung des großen Publikums, seines, gefälligen Nichtigkeiten so gern 
gespendeten Beifalls und seines flachen Geschmacks, Vornehmheit, 
Sachlichkeit und Fleiß heißen die Leitsterne seines abermals im klas- 
sischen Sinn formvollendeten Kunstschaffens. Es lebt ein Goethe- 
scher Drang nach Vertiefung der Bildung bei Brahms wie bei Beet- 
hoven, mit dem er in sehr wesentlicher Verstärkung das freundliche 
Geschick teilt, die dgentiiche materielle Not des Lebens kaum jemals 
und nur in der Kindheit erfahren zu haben. 

Prüft man dagegen die geistige Seite in Leben und Schaffen des 
Meisters^ so wird man — und das muß grade im Hinblick auf Hans 
von Bülows^ wie sooft gewollt geistreiches und kritiklos nachge- 
redetes Wort von den drei großen „B'' in der Musikgeschichte, Bach, 
Beethoven, Brahms, besonders nachdrücklich betcmt werden — 
Brahms zu den Klassikern und den größesten Meistern der Musik 
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nicht rechnea können. Das entscheidende Merkmal der klassischen 
Epoche und ihrer Meister ist Frdheitlichkeit in Leben und Schaffen. 
Es bedarf wohl kaum der Gegenüberstellung von Beethoven^ dem 
freiheitsstolzen Philosophen und Panthdsten, und Brahms» dem 
rechtgläubigen Meister, dem meisterliche Unantastbarkeit des Satzes 
über alles geht, der mit Grimm und Joachim g^en die neudeutsche 
Richtung protestiert, es bedarf schwerlich einer nochmaligen Wieder- 
holung der fundamentalen Unterschiede, die ihn von einer klassi- 
schen Auffassung der Antike und einem wiridichen Empfängnis ihres 
Geistes trennen, um des Abstandes zwischen Brahms und den Klasp 
sikem gewahr zu werden. Seelische Anlage, Weite des geistigen 
Gesichtskreises, Tiefe der Weltanschauung weisen ihn und seine 
Kunst viehnehr ins bärgerliche Lager. 

Es li€gt mehr an dem im modernen Sinn pessimistisch-resi- 
gnierten Ton Brahmsischer Werke als an ihrer leisen geistig-bärger- 
lichen Beschränkimg, wenn uns bei ihrem Anhören bei aller war- 
men Begeisterung für ihre oÜ wunderbaren Schönheiten nie so frei 
und befreit ums Herz werden will, wie bei den Klassikern. Keine 
bessere Probe für die Richtigkeit und Starice dieser Empfindung, 
als eine Brahmsische Symphonie unmittelbar nach eüier Mozart- 
schen oder Beethovenschen anzuhören ! Dieser in manchen schwä- 
cheren Wericen bis zur leisen Philistrosität und unverhohlenen Sen- 
timentalität gehende büigerliche Charakter seiner und seiner Jünger 
Musik unterscheidet sie trotz ihrer klassizistischen Richtung scharf 
von der wdtbürgerlich-frden und universellen klassisch» Kunst 
Den ungleich tieferen und bedeutenderen Empfindungsgehalt und 
die geistige und technische Vollendung der Brahmsischen Schöpfun- 
gen einmal ganz beiseite geschoben —man denkt dabei zuweilen doch 
an die ungleich bürgerlichere Kunst Mendelssohns. Und es ist wohl 
auch nicht zufällig, wenn ein so ausgesprochen bürgerlicher Brenn- 
punkt des Geistes- und Kunstlebens wie Leipzig zur Hochburg der 
Mendelssohn- wie der Brahmspflege ward. Es ist dabei Brahms 
wie Schumann gegangen: der bürgerliche Charakter seiner Kunst 
hat sich von dem wildgenialischen Sturm und Drang semer ersten 
Klavier- und Kammermusikwerke, der drei Sonaten, des Es-moll- 
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Scherzo, des H-Dur-Klaviertrio in erster Fassung, immer mehr ab- 
klärend verstärkt, das lodernde Feuer der jugendlichen B^eisterung 
nach Freund Joachims Wahlspruch „Frei, aber einsam'^ immer mehr 
zur sanfteren Flamme des Weltschmerzes, der Resignation gemäßigt. 
Jene wilde, bis zum Unheimlichen und Dämcmischen gesteigerte 
Phantastik, jene vielfach überladene, gärende und in plötzlichen 
Räckungen und enharmonischen Umdeutungen noch eine gewisse 
jugendliche Unreife zeigende Harmonik seiner Frühwerke zeigt, 
daß Brahms geistig weniger von den Neudeutschen, als von der 
Romantik seines Propheten Robert Schumann herkommt. Man hat 
ihren Stil sogar kurzerhand Schumannsch genannt Das ist in so 
allgemeiner Fassung nicht richtig. Wohl lehnt sich Brahms in den 
Fis-moU-Variationen op. 9, einer Art tiefmelancholischer Toten- 
klage um seinen geliebten Freund und Förderer, bewußt an jenen 
an, gibt Bilder seines Charakters in den einzelnen Variationen, ent- 
lehnt Schumanns Albumblättem das Thema, tut alles Eigne und 
Schöne vcm Schumanns Rhyttimik, Schumanns Klaviersatz noch ein- 
mal in persönlicher Umwandlung dazu. Wohl sind in der FisrmoU- 
Klaviersonate ganze Partien bis in den Klaviersatz hinein Schu- 
mannsch gefärbt; doch auch hier kaum ohne Absicht. Allein schon in 
den Variationen verraten eigne Harmoniewendungen, daß Brahms' 
Persönlichkeit immer mehr erstarkt ist. EUeser gesteigerte persönlich- 
kdtsausdruck ist romantisch. Romantisch auch die enge Verbin- 
dung von Musik und Dichtung, das literarische Feingefühl bei 
Brahms. Es war so groß, daß man eine Sonderausgabe der von 
ihm vertonten Dichtungen veranstalten konnte. Romantisch ist die 
durch und durch poetische Inspiration seuier Werke, die Neigung 
ihres Schöpfers, sich in Ungarischen Tänzen, Zigeuneriiedem, der 
Edward-Ballade, dem Es-Dur-Intermezzo auf ein schottisches Wie- 
genlied, den Mageionenromanzen nicht allein der deutschen, sondern 
auch der fremden Volksdichtungen für seine Musik zu bemächtigen. 
Romantisch wirkt endlich der heimliche Marienkult des künsüerisch 
aUes Schöne und Eigne im Katholizismus verehrenden Protestanten, 
sowie das öfters von Brahms betretene verwandte Gebiet des Minne- 
und Ritterdienstes. 
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Brahms' Charakterunterechied voa Schumann ist abennals am 
leichtesten vom Rassenstandpunkt zu begreifen. Als Niederdeut- 
scher hat Brahms in seinen Frühwerken die schwere, ernste, mdan- 
cholische Seite bei Schumann, das Verhängnis, das tief in dessen 
Innern schlummerte, aufgegriffen. Das Sächsisdie in seinen liebms- 
wtirdigsten Zügen bei Schumann, die schlicht-volkstümlichen, 
naiven und munteren Züge seiner sonnigsten Themen wiesen ihn 
von Anfang an auf die blühende Lyrik. Der bürgerliche Zug deutsch- 
romantischer Kunst fehlt endlich, wie wir eben sahen, auch bei 
Brahms nicht. Als herbere, männlichere und Beethovenschere Natur 
bevorzugt er aber das ernste epische Pathos. So hält im ganzen zu 
Schumann die Frau, zu Brahms der Mann. 

Brahms hat die Gefahren, die der universellen Entwicklung 
seiner Kunst durch Abkunft, Stammeseigenart und persönliche 
Naturanlage drohten und die sich etwa in den Worten : Mangel an 
Scmne und an freiem, weiten Horizont zusammenfassen lassen, wohl 
gefühlt. Man eiicennt deutlich, daß er ihnen frühzeitig zu begegnen 
suchte. Die leidenschaftliche sonnige Welt von Bizets Carmen, sei- 
ner „ganz besonderen Geliebten^', sucht er gleich Nietzsche mit Vor- 
liebe auf. In seiner Lektüre bevorzugt er die romanische, vorzugs- 
weise die heitre italienische Novellistik. Italien und die österrei- 
chische Bergwelt zieht er dem Aufenthalt in der r^en- und nd)el- 
schweren nordischen Heimat, so treu er an ihr, seinen Eltern und 
Geschwistern hängt, weit vor. Mit Chrysander versenkt er sich in 
seiner Couperin-Ausgabe in die höchsten musikalischen Feinheiten 
des galanten Zeitalters in Frankreich. 

Das phäakisch-heitre Wien, das freundliche Osterreich haben 
den ernsten, den norddeutschen Grundzug seiner Kunst nicht 
irgendwie wesentlich verändert. Wohl dringt dem meisterlichen 
Bearbeiter ungarischer Tänze die scharfzackige und feurige ma- 
gyarische Rhythmik in die Finales des Violinkonzerts^ der Klar 
Vierquartette, in die Zigeuneriieder. Wohl ist der Zuwachs seiner 
Liebesliederwalzer für Soloquartett und Klavier, seiner vierhän- 
digen Walzer, seiner Orchesterserenaden an Frohsinn, Wärme 
und Farbe der S^en seines Freundes Johann StrauB und der 
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Wiener Luft. Vcm Haydn nimmt er das Thema zu seinen Orche- 
sten^ariaticmen. Nicht umsonst aber wird diese ^^Wiener Note^^ noch 
im Trio des E-moU-Intennezzos aus op. 119 von jenem trüb und 
leidenschaftlich erregten Tcm des Hauptsatzes abgelöst, wie er nur 
dem Norddeutschen eignet. Der Grundtoa gärender unbefriedigter 
Sehnsucht, sanfter Schwermut, der als ausgeprägt modemer durch 
fast alle Brahmsischen Werke zieht, der sie von dem unvergleichlich 
universelleren und freieren Grundton eines andren liebebedtirftigen 
Junggesellen, Beethovens, so scharf und für manche Naturen so un- 
widerstehlich packend unterscheidet, er vertieft und verfemert sich so- 
gar mit jedem, in Wien geschriebenen WeriL Auch Brahms lehrt uns 
somit, daß Nord-, Mittel- und Oberdeutscher sich in traulich-schwär- 
menden oder sinnlich-liebenswürdigen musikalischen Stimmungen, 
in der Neigung zum naiven Volkston euiander unter Umständen 
berühren, in der herben und stolzen Knit der Ballade, des Epos 
aber einander ausschließen, daß auch der Elegienton in der Musik 
bei den einzelnen deutschen Stämmen so durchaus verschieden ist, 
wie der Capricencharakter. 

Der Pessimismus modemer, Brahmsischer Weltanschauung 
hat auch auf Brahms' Stellung zur Natur abgefärbt. Naive Natur- 
stimmung fdilt fast ganz; es ist überall der modeme Mensch und, 
wie gleich gesagt sei, fast überall der ernste Norddeutsche, der 
aus und mit der Natur zu uns spricht. Wie bei Theodor Storm 
liegt stets der mehr oder minder dichte Schleier der MdanchoUe 
vor der prallen Sonne. Desto tiefer geht — eui echt niederdeut- 
scher Charakterzug — die Sättigung an oit tiefmelancholischer 
Empfindung, Farbe und Stunmung, die Brahms' Naturauffassung 
diktiert Wer ihren musikalischen Ausdruck studieren will, darf 
sich an dem Mangel j^lichen W^^weiseis in die Natur bei Brahms 
nicht stoßen. Man muß selbst suchen. Bald scheidet sich die 
Welt semer von der Natur inspirierten Musik in zwei Reiche. Das 
eine wird von sanften, lyrischen Naturstünmungen erfüllt. Wir 
denken trotz ihrer keineswegs zu übersehenden schwermütigen 
Partien an seine „Pastoral^mphcmie^S cU^ Zweite, an den lang- 
samen Satz des A-Dur-Klavierquartetts» an den ersiea^ von Eichen- 
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doffb Waldsetigkeit erfüllten Satz seines G-Dur-Strdchserietts^ an 
die Thuner Violinsonate^ den berückenden Liebes- und Nachtgesang 
im langsamen Satz seiner F-moll-Klaviersonate, an so manches In- 
tennezzo für Klavier. Wenig Frühling, viel stiller wid traurig- 
süßer Herbst, wie in der Vierten Symphonie, dem ergreifenden Sang 
vom Herbst in Natur und Mensch im Ton einer alten Hdden- 
chronik. Damit berühren wir die Grenzen des zweiten Reiches, der 
heroisch-unheimlichen Seite der Natur. Wir haben von Brahms 
eine große hercHSche Symphonie, die Erste in C-moll, die mit großer 
Verschärfung des leidenden Zuges ihres Helden schon im Haupt- 
thema ihres ersten Satzes zu Beethovens, in gleicher Tonart stehen- 
der Fünfter und zu dessen Eroica hinübergrüßt. Dieser Schicksals- 
^mphonie steht die kleine heroische, die Dritte in F, gegenüber. Sie 
betcMit die lebenskräftig-heitren Seiten des Hddentums und ist mit 
der Zweiten die geschlossenste und gerundetste, die Brahms ge- 
schrieben. Im Finale vollends beschwört sie die heroische Land- 
schaft des Beowulfliedes, des Sanges aus Schleswig-Holsteins Vor- 
zeit mit jagenden, schweren Wolkenzügen und der endlich herein- 
brechenden milden nordischen Sonne. Sie tut es mit Naturklängen, 
die teilweise mit solchen aus Wagners Räch gesättigt sind: in der 
Oberleitung zum Seitenthema des ersten Satzes aus dem Vmusberg, 
am Schluß aus der „Wassennusik^^ des Rheingold. EMeses Heroische 
verdichtet sich gelegentlich, z. B. im Presto des C-moU-Klaviertrios 
op. 101, zum Unheimlich-Gespenstischen niederdeutscher Moor- 
und Heidestimmung. Im Lyrischen wie im Unheimlichen aber 
kündet schon die häufig gedämpfte Strdcheifarbe, ein wie graialer 
und ursprünglicher Kolorist Brahms war. 

Ist Brahms nur ein klassizistischer Epigcxie oder ist er mehr? 
Er hat die formalen Prinzipien der Klassiker nicht nur aufgenom- 
men, sondern in streng persönlicher Färbung weiterentwickelt. Das 
gilt für die Form, wie für die Harmonik, Metrik und Rhythmik. 
Brahms' Mittel sind die klassischen, die Ergebnisse ihrer neuen Ver- 
wertung durch ihn so „Brahmsisch'^, wie in dem Reichtum, der 
Persönlichkeit und der Intimität ihres Gefühlsinhalts echt modern. 
So ist Brahms kein bloß die Klassiker nachahmender Epigone, son- 
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dem ein selbständiger und eigen schaffender, großer und modemer 
Künstler mit klassizistischen Idealen. 

Dieses Neue bringt uns auf die Frage: um was hat Brahms die 
Musik seit Wagner noch sonst bereichert? Er verschaffte niederdeut- 
scher Art Wdtbfirgerrecht in der Musik. Hebbel, Storm und Brahms 
gelten darum heut als das Dreigestim niederdeutscher Kunst. Dann 
bereicherte er die Musik seit Wagner um den musikalischen Ausdruck 
norddeutscher, im besonderen niederdeutscher Natur. Brahms' 
Naturstimmungen bedeuten, trotz Scheinpflug, das Worpswede 
unsrer Musik. Wie Brahms' Kunst den Gipfd norddeutsdier, in 
Stil und Form auf den Klassikem fußender Romantik in der 
Musik darstellt, so zugldch die einzige, schöpferisch wahrhaft 
bedeutende Veikörperung musikalischer Renaissance-Ideale. Sie 
erwdst sich damit als die entschddende Probe auf die Frage nach 
der Verwertbarkdt des Eddsten alter Musik im Gdst modemer Zdi 
Dieser Geist ist philosophisch, pessimistisch und resigniert. Mit 
Brahms ist das naive Musizieren, das naive Empfangen und Ge- 
nießen im klassischen Sinn endgültig dahin. In das Innerste von 
Brahms' Kunst dringt nur der dn, der um Formenldire, Logik, der 
um musikalische Syntax genau Beschdd wdß. Daher die von 
Laien so oft bddagte schwere Zugänglichkdt von Brahms' Musik. 
Mit Brahms wird die Musik dne exklusive Kunst, die auch das 
Volkstümliche nur im kunstrdchen Gewand seelisch geadelt duldet. 
Bd Händel und Beethoven spricht das Volk, die Welt; bei Bach der 
dnzebie Mensch. Brahms redet oft nur zum aristokratischen Kunst- 
zirkel. Das gdährliche Tragwort modemer Kunst „L'art pour 
Tarf * — die Kunst alldn um der Kunst willen — geht im Grund auf 
Brahms zurück. 

Man mag den genialen Harmoniker und Melodiker, den mit sel- 
tener Beweglichkdt der Phantasie und Tide des Empfindungslebens 
begabten Meister von ursprünglichster und rdchstermusikalischer Be- 
gabung in Brahms verehren, am höchsten muß aber doch wdbl alles 
das bewertet werden, was auch die Wiener Klassiker und alle echten 
Mdster in Leben und Kunst erfüllten : das Ethos. Brahms war wie 
jene dn Charakter von unbeugsamem Wahrhdtsgdühl und härtester 

N i m a n n , Die Nusik seit Richard Wagner. 4 
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Selbstioitik. Seine Hingabe an die von ihm für recht erkannten 
kfinsüerischen Grundsätze und verehrten Ideale hat etwas von jener 
kindlichen Reinheit, die ihm auch als Mensch stets eigen blieb, die 
ihn das Aufhören von Förderung und Freundschaft eines so mäch- 
tigen Kunstgenossen wie Liszt unbedenklich ertragen ließ. Die 
Strenge seiner Kunstauffassung und letzten Endes seiner Kunst 
selbst ist daraus zu verstehen als der notwendige Ausdruck einer 
selten harmonischen Vereinigung und Durchdringung von Charak- 
ter, Begabung, Studium und Kunstverstand. Brahms ist in der Epi- 
gonenzeit einer die Gedanken der rcnnantischen Großmeister viel- 
fach mit flacher Formenglätte und hausbackener Klembärgerlichkeit 
des Empfindens ausmünzenden Nachromantik der Fortschrittsmann, 
in dem gleichzeitigen neudeutschen Kri^;släim und genialischen 
Kraftmeiertum der Ordnungshüter. Jene weist er auf große Ideen 
und Formen hin, diese auf die Notwendigkeit des eignen inneren 
Halts und der menschlichen und künstlerischen Kultur. Brahms 
steht Schulter an Schulter mit den bedeutenden Meistern seiner 
Kunst auch darin, daß er vom Musiker eine hohe allgemeine Bildung 
verlangt 

Gibt es eine Brahmsische Schule? Brahms hat außer Gustav 
Jenner keinen persönlichen Schüler gehabt, in diesem persönlichen 
Sinn also keine „Schule gebildet ^ Wohl aber im künstlerischen 
Sinn, und hier einmal in geistiger, dann in technisch-stilistischer 
Hingeht. Fast allen Komponisten Brahmsischer Nachfolge eignet jene 
hohe und reine sittliche Auffassung von der Kunst, von ihrer Übung, 
eignet jene peinlich strenge Selbsticritik ihres Meisters. Man kann 
sagen, daß die, so sich zu Brahms bekannten und noch bekennen, 
am meisten in ihrer Kunst „gelemf ' haben, und daß sie durchw^ 
lautere, überzeugungstreue Charaktere von starkem künstierischen 
VerantworUichkeitsgefühl sind. Alle Komponisten der Brahms- 
Nachf olge aber verschmelzen die Eigenheiten des von ihnen über- 
nommenen Brahmsischen Satzes, der Brahmsischen Formgd)ung 
und HarmcMiik, Farbe und Klang des Brahmsischen Orchesters mit 
ihrer eignen Persönlichkeit Darin li^ allerdings eine große Ge- 
fahr. Kein Stil vielleicht ist äußerlich so pers&ilich au3geprägt und 
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äußerlich so leicht, aber auch so unfruchtbar und — sklavisch nach- 
zubilden wie der Brahmsische, kein Jünger wird mit seinem Meister 
so eng m einen Kreis gestellt, wie dci* ,,Brahmme'^ 

Denkt man an das, was über Kunst, Rasse und Klima bei 
Brahms gesagt wurde, so wird man dieBrahms-Nachfolge 
innerhalb wie außerhalb Deutschlands vornehmlich, wenn nicht 
ausschließlich, im Norden und in Deutschland vor allem im nieder- 
deutschen Sprachgebiet suchen. EUese Erwartung trugt nicht Nur 
muß man mit der Zurechnung namentlich norddeutscher Kompo- 
nisten zur BrahmsrSchule doch viel vorsichtiger sem, als es im all- 
gemeinen geschidit. Hier pflegt man der Brahms-Schule, der 
Brahms-Nachahmung in die Schuhe zu schieben, was der Stammes- 
zugehörigkeit, dem verwandten Ftihlen und Doiken zuzuschreiben 
wäre. Denn keiner kann doch wohl die tiefe Innerlichkeit Brahmsi- 
scher Kunst so ganz verstehen und sie in seinem eignen persönlichen 
Stil nachzufühlen und umzubilden suchen, wie der Norddeutsche. 
Nur daß dann diese Innerlichkeit der Empfindung über dem Gemein- 
samen des norddeutsch-zeichnerischen Satzes, des norddeutschen 
Charakters meist völlig übersehen wird, zumal wenn dem Komponi- 
sten einmal eine Brahmsische Wendung in die Feder floß. 

Innerhalb des großen niederdeutschen Stammesgebietes kann 
man drei große „Brahms-Enklaven'^ unterscheiden: Hambuig mit 
Schleswig-Holstein, Berlin, Köln. Dem im allgemeinen rückblicken- 
den Charakter Brahmsischer Kunst entsprechend, ist die Brahms- 
Nachfolge im Kreise der NachrcMnantik zu suchen. Ihren klassi- 
zistischen Grundrichtung gemäß in Norddeutschland zugleich fast 
ausschließlich im Kreise des Akademismus. Daß Brahms' Art und 
Kunst inHamburg,in Holstein am ersten und leichtesten Wurzel 
faßte, ist ohne weiteres klar. Sie vermischt sich hier mit den Schu- 
mann-Mendelssohn-Jensenschen nadmxnantischen Strömungen und 
zeigt, wie wir oben sahen, ein eigen Gesicht in dem leisen nordischen 
Unterton — jenem Unterton, den wir schon in Brahms' Frühwerken, 
z. B. in den kleuien Gade-Griegschen Kadenzierungen in der vierten 
Variation seines op. 9 entdecken. Kern holsteinischer und hambur- 
gischer Nachromantiker von Karl und Hermann Grädener über von 

4* 
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Holten, Remecke, Rudolph Niemann bis zur G^enwart mit 
Wc^rsch (Maimerchörey Violinkonzert^ Klaviennusik), Köhler-Wum- 
bach (geistliche Chonnusik), Rudolf Philipp (Lied, Klaviermusik) und 
Wilhehn Rohde, dem innerlichen Lyriker und Kammermusiker, bis 
zu Julius Spengd, der Brahms' Freundschaft, aber auch seine Liebe 
zum altdeutschen Chorlied tdlt, keiner, der nicht Brahms' Ödstes 
Spuren empfangen hat. Auch der tiefinnerliche Otto Taubmann, 
dessen aU^orisches Drama Sangerweihe aus Wagnerschen Anschau- 
ungen emporwuchs, ist als Schöpfer einer bedeutenden Deutschen 
Messe ohne den Meister des Deutschen Requiems undenkbar. Treu 
gehen der geborene Sylter und Marburger Universifätsmusikdirdc- 
tor Oustav Jenner und der an der Ldpziger Akademie wiiiende 
junge Bremer Hans Grisch in Lied, Klavier- und Kammermusik in 
Brahms auf , ohne den ^mpathischen Eindruck ihrer ehrlich-akade- 
mischen und feingeaibdteten Musik dadurch zu verwischen. Die 
jüngere holsteinische und hamburgische Oeneratioa bahnt die Ver- 
schmelzung des Brahmsischen Stils mit der Moderne und ihrer rei- 
cheren Harmonik an (Arnold Ebd, Fritz Brandt, in Che»: und Lied, 
Walter Niemann in Klaviermusik). Hier kann man vcm dner nord- 
deutschen Neuromantik, die ihre stärksten Wurzeln aus Brahms 
zieht, reden. 

Mit Hdnrich von Herzogenberg smd wir aus dem Brahmsi- 
schen Freundeskreis zugldch in den BerlinerAkademiker- 
kreis eingetreten, den Sd>. Bach, die älteren Berliner Theoretiker 
und der Brahms wahlverwandte Mdster des „Christus'^ und Hüter 
des Bachschen Erbes^ Friedrich Kid, beschirmen. Der treuste und 
wdtaus bedeutendste Brahms-Jünger unter ihnen bldbt Herzogen- 
berg. Hier ist eine frappante innere Wahlverwandtschaft und dne 
rührende künstlerische Interessengemdnschaft, dn unverkennbares 
Nachbilden der Formen und melodischen Linienführungen des 
Mdsters durch den Jünger. Die Brahms-Nachfolge Herzogenbergs 
erstreckt sich bis auf die Scheu, die ihn, dnen sdir bedeutenden Kon- 
trapunktiker, vor jedem Effekt, jeder Weichlichkdt zurückschrecken 
ließ. Allzu ängstlich vielldcht, denn bd aller Sondert)egabung für 
dne auch im Naiven und Volkstümlichen immer vornehme Melodik 
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war der Jünger dem Meister doch an Erfindungskraft weit unter- 
legen. Seine anmutigen weltlichen Chöre, voran das ^^Deutsche 
Liederspid'^ seine großen kirchlichen Werke mit dem Requiem und 
der Odiurt Christi, seine Klaviermusik mit den Don Juan-Variatio- 
nen, seine Lieder, das ist's, was über bloBe Brahms-Nachfolge 
immerhin noch hinausgdit, die sein begabter Schüler und K(Mnpo- 
nist vornehmer Kammermusiken, Heinrich XXIV, Fürst ReuB, in 
noch größerer, durch Bach vertiefter Strenge vertritt. 

Die Brahms-Nachfolge innerhalb des Berliner Akademiker- 
kreises wächst aus der Berliner Nachromantik, die wir im vorigen 
Kapitel betrachteten, organisch heraus. Indem sie rückwärts mit 
starken nachromantischen Idealen verquickt ist, vorwärts aber in 
unsren Tagen mit moderneren Einflüssen sich mischt, so kann man 
strenggenonunen nicht vcm reiner Brahms-Nachfolge, sondern nur 
von mehr oder weniger mächtigen Spuren und Wirkungen Brahm- 
sischen Geistes und Stils auf Meister reden, die ein idealistischer und 
überzeugungstreuer Kunstemst, ein klassizistisches Ideal, eui grund- 
gedi^enes kontrapunktisches und technisches Können, eine überaus 
feine Durcharbeitung ihrer Werice im Detail mit Brahms verbindet 
Es sind die Namen Max Bruch, Wilhelm Berger, Friedrich Oems- 
heun, Georg Schumann, Friedrich E. Koch, Robert Kahn und Ernst 
von Dohnänyi, die hier in erster Reihe genannt werden müssen. 

Das klassizistische Schönheitsideal dieser Meister ist menschlich 
gemäß ihrer Stammesart und künstlerisch gemäß ihrer Stellung zu 
Brahms ein verschiedenes. Am stärksten betonen Gemsheim, Kahn 
und Dohnänyi die Brahms-Nachfolge. Bruch, den mehr sein all- 
gemeines klassizistisches Ideal als eine größere Brahmsische Ein- 
wirkung mit diesen Meistern verbindet, bewahrt sein rheinisches 
Blut und die weiche Empfindung seiner Rasse vor akademischer 
Trockenheit. Berger war als Niederdeutscher der Kraftvollste, Männ- 
lichste und Gesundeste, aber auch der Schwerblütigste, der Melan- 
cholikus unter ihnen, in Form und Kontrapunkt ein Meister, im 
Satz ein oft mit blechgepanzerteren und massiveren Mitteln als 
Brahms arbeitender Künstler, der wie alle Jünger Brahmsischen 
Geistes mehr 21eichner als Maler blieb. Gemsheim kehrt weit mehr 
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den Akademiker heraus. Er ist trockener und formalistisdier wie 
die andren; als Rheinhesse ergibt er sich gern einmal einem zuweilen 
fast theatralisch veraußeriichten und durch Wagnersche Farben 
effektvoller herausgestellten pathetischen ToOj wie ihn verinnerlicht 
sem Vorbüd Brahms in der ersten Symphonie angeschlagen hatte. 
Schumann verrat seine mitteldeutsche Abkunft in seinem weit stär- 
keren Sinn für Fatbey in der größeren Oeschmddigkeity Wdchheit 
und Glätte des Ausdrucks und der Form. Koch, der trockenste unter 
ihnen, doch ungemein sympafliisch als geistlicher Lyriker und im 
realistischen Volkston, teilt mit ihm das Strd)en emer Modernisierung 
des Klassizismus durch engeren Anschluß an Richard Wagner. Der 
E>eutsch-Ungar Dohnänyi besitzt zur angeborenen Formvollendung 
des echten IGassizisten die reflexionslose Frische und das stürmische 
Temperament des jungen Schumann, dem er auch in dem lyrischen 
Orundcharakter und dem herzerfrischend natürlichen und warmen 
Empfinden seiner freilich durch keinerlei Spuren innerer und äußerer 
Sollen und Kämpfe vertieften Kunst ähnelt 

Fragen wir, in welchen Formen und Gattungen sich die klassi- 
zistische Nachfolge dieser Meister als besonders fruchtbar erwies, 
so müssen wir bei Bruch die Violin- und ChorkompositicKi, bei 
Oemsheim die Symphonie und die Kammermusik, bei Berger die 
Kammermusik, das Lied und die Klavierkomposition großen Stils, 
bei Georg Schumann die Kammer- und Chorkomposition, bei Koch 
die Chorkomposition, bei Kahn und Dohnänyi die Kammer- und 
Klaviermusik nennen. 

Am sichtlichsten war Berger und sind Schumann und Koch be- 
strebt, aus den gefährlichen Wirbeln der akademischen Scylla und 
modernen Chaiybdis als Sieger hervorzugehen und sich die moder- 
nen, seit Wagner und Richard Strauß geschaffene Ausdrucksmittel 
namenüich in der Lyrik ihrem eignen, in den Formen klassizistischen 
Schönheitsideal dienstbar zu machen. Allein, klassizistische Form, 
klassizistischer Empfindungskreis bleiben bei ihnen auch da diesel- 
ben, wo die aufgesetzten harmonischen und enharmonischen Lich- 
ter, die unruhigen Modulationen den Schein des Modernen verbrei- 
ten. Die Wirkung ist, namentiich in ihren Instrumentalwerken, nicht 
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immer organisch, der Eindruck nicht überall innerlich überzeugend; 
ja, er verstärkt sich, namentlich bei Georg Schumann, häufig zu der 
unangenehmen Empfindung, daB auf ihrer im Grunde doch klassi- 
zistisch-akademischen Toga der neuzeitliche Besatz sich lediglich als 
äußerlicher Flitter, als stilistisch störende Dekoration erweist. 

Ober Anton Urspruch, des Rheinlands bedeutendste Nach- 
romantiker von schwerer kontrapunktischer Rüstung, und Karl 
Nawratil, Wiens Urspruch und Brahms* Freund, die sich auch in 
der starken Pflege von Kammer- und Klaviermusik als echte Klassi- 
zisten zu eiicennen gd)en, über den Dresdner Konrad Heubner, der 
lange dem Koblenzer Musikleben seinen Stempel aufdrückte, kom- 
men wir in die K ö 1 n e r , allgemeiner gesagt, die niederrheinische 
Brahms-Enklave. Der traditionelle Schumann-Mendelssohn-Gdst des 
Köhler Konservatoriums hat sich scheinbar einzig unter dem Einfluß 
des Brahms-Interpreten Fritz Steinbach, seines und des Oürzenichs 
Führer, langsam zum Brahmsischen gewandelt. Allein, die inneren 
Ursache liegen tiefer. Es ist die niederrheinische Stammeseigen- 
art, die auch sprachlich der niederdeutsch-nordwestdeutschen eng 
verwandt ist. Wir haben so einen ganzen kleinen Kreis jüngerer und 
zumeist am Kölner Konservatorium gebildeter niederrheinischer 
Komponisten, die fast samtlich mehr oder weniger stark Brahm- 
sischen Geist gewahren lassen. In den großen symphonischen und 
kammermusikalischen Formen, im lied und Klavierstück ist es 
Ewald Straesser, ihr Haupt und Führer, im Lied Konrad Ramrath 
und Fritz Jürgens, im Chorlied August von Oth^^raven, in Klavier- 
und Kammermusik Ernst Heuser, in Klaviermusik der aus Mittel- 
deutschland gebürtige Max Anton. Der Brahmsische Geist ist 
aber am Niederrhein ein andrer wie in Berlin und in Norddeutsch- 
land. Der Wind weht fortschrittiicher. Hier drängt schon das 
explosive, heiße und optimistische rheinische Temperament, der 
sonnige Schwarmgeist rheinischen Empfindens, die leichte B^eist&- 
rungsfähigkeit, der starke melodische Sinn weit über die Grenzen 
eines nur akademischen Brahms-Klassizismus hinaus. Hier kündet 
am deutlichsten Straessers Symphonik, was man will: eine Weiter- 
entwicklung Brahmsischen klassischen Geistes durch harmonische 
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Verschmelzung mit der modernen Neuromantik von Beriioz über 
Richard Wagner, Franz Liszt und Antcm Brückner zu Richard 
StrauB. Man geht durch respektabel gärenden Sturm upd Drang, 
man kommt modern, aber man kommt gebändigt durch kluge Form 
und innerlich bereichert durch jene moderne Fortentwicklung der 
älteren Melodik im modemm Geist, wie man ihn am melodiefreudi- 
gen Rhein bezeichnenderweise „neumdodisch" nennt. Brahms' Inti- 
mität freilich geht bei der rheinischen Art, die zum Offnen, Farben- 
prächtigen, Dekorativen, ja, Opemhaften und Dramatischen neigt, 
einigermaßra verloren. Der rheinischen Heiterkeit und Kamevals- 
freude, dem rheinischen Natursinn entsprechend, sind es vornehmlich 
Wagners Rheingold, Meistersinger und Strauß' Till Eulenspi^d, die 
die Stilmuster dies^ Rheinländer bilden. Ihre Kunst beschattet wdter 
nicht alldn der Wunderbau des Kölner Doms, sondern sie befruch- 
tet auch der romantisch-phantastische Geist des katholischen Kults. 
Robert Schtunann hat die Domszene als langsamen Satz sdner Rhei- 
nischen Symphonie nach ursprünglicher Oberschrift unter don Ein- 
druck eines fderlichen Gottesdiensts im Kölner Dom geschrieben. 
Der jüngere Brahms trieb, wie wir sahen, dnen zartsinnigen musi- 
kalischen Marienkult. Straessers Fantasie aus der D-Dur-Klavier- 
suite zaubert gleichsam das Bild einer fderlichen Wallfahrt nach 
Kevlaar vor unsre Augen. So knüpfen sich die feinen romantischen 
Fäden hinüber und herüber, von Schumann und Brahms bis zur 
Gegenwart. 

Am Niederrtidn ruht die erste Hoffnung einer selbständigen 
und dem Fühlen und Denken unsrer modernen Zdt angepaßten 
Weiteriührung all des Edlen und Vorbildlichen, was wir nur als 
Brahmsischen Geist fassen können. Die zweite li^ in Süddeutsch- 
land. Nicht nur jene christkatholische Rcxnantik der Rhdnländer, 
sondern auch jene innige Verbindung mit dem Volkstümlichen, wie 
sie aus Oth^javens Volksliederbearbdtungen für Männerchor 
spricht, war dn bedeutendes Zddien der schwäbischen Dich- 
terschule. Rechnen wir die schwerblütige Innerlichkdt, das Herbe, 
Stohce, Knorrige, Scheuverschlossene, die musikalische Neigung 
zu kontrapunktischer Schreibweise dazu, so werden wir uns bei 
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der trotz grundverschiedenen Dialekts unverkennbaren Charakter- 
verwandtschaft des niederdeutschen und alemannischen Stamms 
nicht wundem, in dem Meister einer schwäbisch-romantischen Kla- 
viermusik des leider besser durch seine Spezialetüden, als durch seine 
Zyklen lyrischer Stücke bekannten Adolph Ruthardt und in dem 
schon als Nachromantiker gewürdigten bedeutendsten Meister der 
deutschen Schweiz, Hans Huber, die ersten Nachromantiker Brahm- 
sischen Geistes zu entdecken. 

Damit sind wir Bayern nicht mehr fem. Seine Hauptstadt 
M ü n c h e n ist auch zugleich die musikalische Kapitale Süddeutsch- 
lands und, wie wir bei Betrachtung des Impressionismus sehen wer- 
den, die Hochburg des musikalischen Fortschritts in Deutschland. 
Es überrascht wohl zunächst, daB München mit seiner so stark von 
Alexander Ritter, Thuille, Richard StrauB und Schillings her- 
überwehenden Musikluft als vieljährigm Träger der musikerzieheri- 
schen Tradition seiner Akademie einen bedeutenden klassizistischen 
Meister besaB: Joseph Rhein berger. In der weichen Chro- 
matik der langsamen Sätze seiner gröBeren Werke, deren bleibendere 
Bedeutung wohl in den für die Kirche geschriebenen — Orgd- 
sonaten, Orgelkonzerte mit und ohne Orchester, Messen, Oratorien 
— wurzelt, li^ die ganze spätere süddeutsche Rcmiantik der Münch- 
ner beschlossen. In der klassizistisch strengen und bewundernswert 
flüssigen Kontrapunktik seiner großen Ecksätze, seiner Tokkaten 
lebt ein nicht nur an Kiel, sondem auch an Brahms gemahnender 
edler und herber Geist. Allein, schon bei ihm zeigt sich doch schon 
menschlich wie künstlerisch, wieviel weiter und lockrer die Begriffe 
klassizistisch, akademisch und konservativ in Süddeutschland gefaBt 
werden müssen. Wie er sich persönlich niemals als Feind Wagners 
kompromittierte, hat er auch künstierisch mit der Wallenstein-Sym- 
phonie, mit dem Cristopherus bewiesen, daB er den fortschrittlichen 
und programmusikalischen Anregungen der Neudeutschen keines- 
wegs ganz unzugänglich war — sofem sie sich in maBvoUem Ge- 
brauch mit den klassischen Formen vereinen lieBen. 

So wird es uns auch nicht mehr wundem, daB Brahms und der 
Klassizismus in der süddeutschen Neuromantik, als deren Väter 
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Alexander Ritter und seine Freunde, als deren Lehrmeister und Nach- 
folger Rhembergers Thuille anzusprechen ist, ein vom Norden 
Deutschlands ganz verschiedenes Gesicht annimmt Wie bei Hans 
Huber, dem kraftvollen Rhythmiker, mit Schumannschen, Chopin- 
schen, lisztschen und Schweizerisch-volkstümlichen Elanenten, so 
mischt er sich im modernen München mit Thuilleschen, Bruckner- 
schen, Pfitznerschen, Schillingsischen und Regerschen. Es sind 
Namen der direkten oder indirekten Thuille-Schule, Schüler Regers 
in München oder Künstler, die längere Zeit Münchner Luft atmeten, 
die dort unten Wirktmgen.Brahmsichen Geistes empfangen haben: 
der badische Naturpoet Julius Weismann, der längere Zeit in Mün- 
chen ansässige Leipziger Walter Lampe, die Münchner Walter 
Braunfels, Karl Bleyle, Heinrich Kaspar Schmid, Georg Stoeber und, 
als eine Art glücklicher Vereinigung Brahmsischer und Regerscher 
Elemente, modernen Geistes in klassizistischen Formen, Joseph 
Haas. Sie alle verschmelzen Brahmsische Eigenheiten in Satz, 
Rhythmik und Melodie mit jener freieren und den akkordischen Zu- 
sammenklang als ein mehr zufälliges Resultat des Zusammentreffens 
selbständig geführter Stimmen, mit jener größeren Freiheit in der 
Behandlung der Tonalität, der Modtdaticxi, mit jenon stäriceren Zu- 
wachs an warmem Blut, beweglicher Phantasie und leuchtio-äftiger 
Farbe, wie sie den Münchner Neuromantikem eigen ist. Wie aber 
in München ein gut Teil Zukunft unsrer Musik ruht, so wird das 
Moderne in Brahms' Kunst wohl dort und am Rhein allein in unsrem 
Geist und in süddeutsches Empfinden umgeschmolzen weiterld)en. 
Im Ausland kann von einer innerlichen Verschmelzung 
Brahmsischen Geistes naturgemäß nur bei den germanischen, den 
nordischen Stämmen gesprochen werden. Wie bei uns^ mischt sich 
auch im skandinavischen Norden sein Einfluß mit dem der Ro- 
mantik, die in Gade ihr nordisch bestimmtes Gesicht zeigt. Man 
muß aber bedmken, wie fein die Dänen August Winding, Victor 
Bendix und Peter Lange-Müller, der Schwede Ludwig Norman 
in der, auf der Linie Schumann-Mendelssohn-Kirchner-Gade er- 
wachsenen Gotik ihres Tonsatzes Brahms vollgearbeitet haben. 
Aber auch die Gegenwart zeigt im skandinavischen, von Griegs 
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naticMialer Romantik noch immer im Geist beherrschten Norden an 
wachsendes Verständnis für das rein Germanische in Brahms' 
Kmist. Ihm kommt des Norw^ers Christian Sindings stol- 
zes Kraf^efühl wid heroisches Pathos so gut entgegen, wie die 
innerliche Naturlyrik der Schweden Hugo Alfvän, Wilhelm Stenham- 
mar und Adolph WiUund. Am stärksten aber hat Brahms auf das 
niederdeutsch-stammverwandte Holland gewirkt. Da ist kaum ein 
neuerer KcMnponist, der nicht durch seine Kunst hindurchging. In 
dem so lange zu Mendelssohn, heute mehr zu Tschaikowsky, zum 
französischen Impressionismus schwörenden England ist es sein be- 
deutendster modemer Meister Edward Elgar, in Holland der tief 
durch seines Freundes Gri^s Kunst gegangene Julius Röntgen, in 
Italien einer der Meister der offiziellen, sehr stark durch deutsch-ro- 
mantische und neudeutsche Kunst gegangenen und mehr gelehrten als 
südländisch gdarbten Italik, Giuseppe Martucci, die unsres Meisters 
Kunst innerlich in sich aufnahmen. In Ungarn Hans KoeBler, in 
Böhmen der Führer der tschechischen Moderne, Vitezlav Noväk 
in Polen Sigismund Stojowski, unter den £)eutschrus8en Paul 
Juon, Nicolaus Medtner und Alexander Winkler — auch sie dürfen 
hier nicht veigessen sein. 

Damit all diese deutschen und ausländischen Namen eben 
nicht bloße Namen bleiben, wird zu ihrer Charakteristik immer das 
im Auge behalten werden müssen, was wir über Brahms-Nachfolge 
im allgemeinen und besonderen oben sagten. Dazu kommt noch, 
daß die Brahms-Nachfolge sich bisher am fruchtbarsten in Kam- 
mer-, Klaviermusik und im Lied, am vorsichtigsten in den großen 
symphonischen und vokalen Formen erwiesen hat. Hier sind 
Herzogenberg, Berger, in unsrer Zeit Gemsheim, Huber fast die 
einzigen Namen von — wenigstens vorübergehender — Bedeu- 
tung. Am entscheidendsten hat Brahms vielleicht die moderne Kon- 
zertkomposition beeinflußt; sie wagt es kaum mehr, und am wenig- 
sten bei der Geige, die von Brahms gegebenen RichÜinien einer 
symphonischen Behandlung ihres Soloinstruments und einer all- 
gonein symphonischen Anlage zu verlassen. Alle erfolgreicheren 
Violinkonzerte unsrer Zeit, zu denen wir die des Münchners Bleyle, 
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des Engländers Elgar, des Schweden Tor Aulin zählen müssen, 
haben nicht allein von Bruchs^ sondern viel mehr von Brahms' 
Oeist und Stil — einer nüBversiändlich so schrei ^ySymph<xiie mit 
obligatem Soloinstrumenf' genannten, modern weitergd)ildeten 
Konzertform — empfangen. 

„Unglückliches Volk, das deutsche, mit seinen Talenten, daß 
es an keinem besitzt, aber an jedem verliert/' Keiner hat wohl 
die Wahrheit dieses bitteren Hebbel-Worts härter an sich erfahren, 
wie der zum Dresdner gewordene Thüringer Felix Draeseke. 
Er war die letzte bedeutende Persönlichkeit, der letzte scharfge- 
prägte Charakter des Klassizismus. Der Letzte, der auch die str»gen 
Wesenszüge der Klassizisten, den lauteren Glauben an die Hoheit 
und Reinheit der Kunst, den Bekennermut der eignen künstleri- 
schen Oberzeugung, der modernen „Konfusion in der Musik'', in 
höchstem Maß besaß. Der einzige aber, der sich erst auf der Höhe 
des Mannesalters vom neudeutschen Ideal zum klassizistische be- 
kannte. Das entscheidende Werk, die Symphonia tragica, steht auf 
der Mitte eines Versöhnungsversuchs zwischen Lisztschen und klas- 
sizistischen Idealen. Das größte Werk, das ein Vorspiel und drei 
Oratorien umfassende Mysterium Christus, zeigt den Stil eines ge- 
alterten strengen Klassizismus. Beide stellen die wohl einzig 
übrigbleibenden Säulen eines Schaffens dar, das keine warme Liebe, 
wohl aber verehrungsvollen Respekt zu err^en geartet ist. 

Wie kommt das? Wieder rufen wir Hebbel herbei: „Wünsche 
dir nicht zu scharf das Auge, denn wenn du die Toten in der Erde 
erst siehst, siehst du die Blumen nicht mehr", und fügen ein Freun- 
deswort hinzu: „Gib Tiefe, daß in Lust und Jammer mein Wort 
sich an den Sinn des Lebens drängt." Beides treibt Draesdce — 
und das zeigt grade seine Symphonia tragica am deutlichsten — 
auf des Messers Schneide. Diese Symphonie be^tzt die echte Mo- 
numentalität der klassischen Symphonie. Gleich ihr gibt sie in Tönen 
ein Menschenschicksal. Bezeichnenderweise für ihre Zeit eins, das 
sich am Leben nach Veriusten und Kämpfen wund reibt und zu- 
grunde geht. In ihrer reinen akademisdien Oeistigkeit, in ihrem 
tiefen sitttichen Ernst, in ihrer musikalischen Gelehrsamkeit ist sie 
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kerndeutsch. £>eutsch isf s auch^ wie der Meister in ihr äch schlicht 
persönlich gibt: zeichnerisch und groß im Ringen und Wollen, so 
etwa wie Cornelius und Rethel in ihren Kartons. Wie logisch und 
tief ist das alles erdacht, wie beziehungsreich sind die Sätze mit- 
einander verkettet, wie eigreifend wirkt im letzten atemlosen Kampf 
des Finale die Heerschau über die Themen! 



Und doch, es bleibt in allen Werken Draesdces ein bedeuten- 
der Erdenrest, zu tragen peinlich : der allzu starke und allzu scharfe 
analytisch-kombinatorische Kunstverstand. Mit ganz geringen 
Ausnahmen fehlt Draesdce der göttliche Funke einer spontanen, 
sinnlich warmen und in der thematischen Erfindung größere Bögen 
spannenden Phantasiekraft, welche die Brücke schlagen würde zwi- 
schen ihm und uns. Seiner Musik, seiner asketisch gleichförmigen 
Instrumentation fehlt die gleich zwingende Darstellung und Erlö- 
sung seiner hohen Ideen im sinnlichen Klang, fehlt der große be- 
freiende Hauch der Natur. 

Nicht absichtslos haben wir Hebbels Schatten beschworen: es 
gibt bei Draeseke eine Seite, die Hebbelsch ist: das Reflektierte, 
Grüblerische, Seelenzergliedemde — und grade sie ist unglückli- 
cherweise allzu einseitig ausgebildet. So geht es uns, wie mit so 
manchen Werk Hebbels: wir fühlen wohl, daß ein tief und inner- 
lich angelegter Mensch das alles schuf. Aber wir spüren auch, 
daß der Geist nicht Fleisch wurde, daß die Abstraktion an die 
Stelle blühenden Lebens tritt Wir bleiben kalt. Dies, nicht seine 
durch die öffentiidie Erfolglosigkeit erklärliche Verbitterung und 
das Beethoven-Schicksal wachsender Taubheit ist es, was den tra- 
gischen und problematischen Unterton in die Kunst Draesdces hin- 
einträgt, der aus dem Freund Wagners, Uszts, Bülows und Corne- 
lius' zum Antipoden von Richard Strauß und der Moderne wurde. 
Was Draeseke sonst geschaffen — Opern, zwei Symphonien, eine 
Serenade, Ouvertüren, Kammer- und Klaviermusik — , ist tot, und 
es bleibt keine Wahrscheinlichkeit, daß es noch einmal aufleben 
werde. Was er aber als Mensch, als Charakter, als ein tapfer das 
Heer von schweren Enttäuschungen bekämpfender Streiter und als 
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cm Hodigebildeter war, das bleibt und das bes Mmml iiiis> ilm Seite 
an Sdie mit dem ihm in videm wcsens- mid artverwandten Brahms 
zu setzen. 

Was wir der mehr Uassizistisdi gewandten Nadif <^e unsrer 
Zeitwunsdien? Wir wunsdien ihr, daß Brahms' ernster mid immer 
aub Hebt vsnd Ideale gerichteter Geist in ihr miditig bleibe; wir 
wünschen jedoch nicht, daß die äußeren Eigenheiten seines Satzes 
mid Stils in ihr sldavisch nachgeahmt mid anfbdialten werden. So 
können wir als hoSnungsvcriles Zid für eine entwiddmigs&hige und 
fruchtbare Brahms-Nadifdge nur das aufstdlen: harmonisdie Ver- 
schmdzung seines Geistes^ seines Fählens mit dem unsrer modernen 
Zdt Es darf also nicht heißen: Wagner oder Brahms, scmdern: 
Wagner und Brahms, nicht: Brückner oder Brahms, sondern: 
Brückner und Brahms! 
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DIE NEUROMHNTIK IM DRAMATISCHEN 
SCHAFFEN SEIT RICHARD WAGNER 

DAS HOCHPHTHETISCHE MUSIKDRÄMÄ 

Richard Wagner hat nicht nur auf Musik, Theater, Dichtung, 
sondern auf das ganze Kulturleben der modernen Zeit einen Ein- 
fluß ausgeübt, mit dem sich an Macht und Vielseitigkeit nur der 
Goethesche vergleichen läßt. Wagner hat die Weltherrschaft in der 
modernen Musik angetreten. Nicht allein aber auf der Bühne, in 
Oper und Musikdrama, sondern auch in der gesamten übrigen 
Musik, in Symphonie und Kammermusik, im Lied und im Chor- 
stück. 

Dieser ungeheure Einfluß, der eine neue Epoche unsrer 
Musil^eschichte eröffnet, hat sich über Deutschland längst ins 
Ausland hinein Bahn gd>rochen. Der Reformator der Oper be- 
herrscht nicht allein den deutschen Spielplan, sondern sein Ein- 
fluß ist auch im Ausland ständig im Wachsen. 

Trotzdem hat selbst ein Wagner die ältere „Oesangsoper^^ nicht 
ins Dtmkd der Vergessenheit stürzen können. Es lebt Mozart, es 
kben die Italiener — selbst der Verdi der Traviata und des Trou- 
badour! — , es leben die Franzosen trotz seiner Reformen kräftig 
genug weiter. Es lebt immer noch Meyerbeer. Ja, noch mehr, 
sogar sein Einfluß ist, wenigstens in der veristischen Oper, noch 
immer nicht ungebrochen. Man sollte denken, daß es nach seinem 
Tod nur noch ein Ringen um das in seinem Sinn ausgestaltete 
Musikdrama gibt Das ist nicht der Fall. Der Kampf um die 
Oper vielmehr hat auch nach Richard Wagner nichts an Hitzigkeit 
und Stärke eingebüßt. Die Überraschung geht sogar noch weiter : 
Der innere Wert des Neuen seit Richard Wagner ist im ganzen nicht 
hervorragend, und bleibende Gewinne für den Spielplan haben er- 
staunlicherweise nur die Weike abgegeben, die sich von einer 
Nachfolge im Stil Richard Wagners so fem wie möglich halten. 
Kein Wunder also, wenn dann auch die Stellung der von Wagners 
Reformen teilweise ganz unbeeinflußten Italiener und Franzosen in 
der Gegenwart wieder immer mehr von Wichtigkeit wurde. 

Wir konstatieren also mit Verwunderung eine Abschwächung 
des Wagnerschen Einflusses auf die moderne Oper. Und wir wer- 

N i m a n n , Die Nuslk Mit Richard Wagner. 5 
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den sie verstehen, wenn wir sdien, daß es in den meisten Fällen 
nicht angeht, jenem : im Stil Richard Wagneis ein : im Geist gleich- 
zusetzen, ja, daß jenes: im Stil sogar zunächst vielfach aber einen 
äußerlichen Kompromißversuch zwischen Oper und Musikdrama, 
zwischen Alt und Neu gar nicht einmal herauskommt 



Am deutlichsten zeigt sich diese Abschwächung des Wagner- 
sehen Einflusses auf die O^enwart an jteer, am unmittelbarsten 
und treuesten an des Meisters Stoffwelt und Stil anknüpfenden 
deutschen Oper, die man treffend die nachwagnersche Götter- und 
Reckenoper — Oper im Wagnerschen Sinn verstanden — genannt 
hat Sie ist bereits fast vollkommen abgestorben. Keine unerklär- 
liche Erscheinung für den, der sich einmal fragt, wie an Wagner 
überhaupt eine „Schule^' sich anschließen kann. Denn bloße 
Schüler werden aus dem verdunkelnden und lähmenden Schatten 
seiner Riesengestalt nicht mehr herauskommen und auch, ihnen 
selbst freilich unt)ewußt, nicht herauskcMnmen wollen. Sie werden 
ihn fortsetzen, ihn nadiahmen, im Rahmen seines weiter ausge- 
bauten Stils und seiner Stoffwelt vielleicht einige neue, woa ihm 
selbst unbeachtete Ausblicke eröffnen können. Weiter nichts. Ober 
ihn hinaus werden nach dem auch für sie unumgänglichen Durch- 
gang durch Wagner dag^en nur die gelangen, die selt>st so bedeu- 
tende und so selbständig beanlagte Persönlichkeiten sind, daß sie 
von mehr oder weniger nachahmenden Talenten zu Bahnbrechern 
einer neuen Kunst werden. Denn Genie und Persönlichkeit sind 
wohl erzieherisch unersetzlich, doch in Person und Ausdruck un- 
nachahmlich. Eine Fortsetzung im streng entwicklungsgeschicht- 
lichen Sinn aber, derart, daß eins aus dem andren folgt, die Werke 
des Vorgängers überflüssig macht, oder in Vergessenheit stürzt, ist 
ein Unding. 

Man kann also nur von einer nachwagnerschen Götter- und 
Reckenoper, nicht aber von einer Wagnerschen Opemschule oder 
gar von einer wirklichen und selbständigen dramatischen Nachfolge 
in Wagners Geist reden. Was hat diese streng Wagnersche Götter- 
und Reckenoper nun von Wagner bewahrt? Sein dramatisches hohes 
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Pathos, seiiiie Stoffwdt altn(M:discher und aUgennanisdier Sageo- 
kreise, seinen Stil. 

Ihn hat sie bedauerlicherweise in miBverstandlicher Auffassung 
und Ausl^^ng der Wagnerschen Reform meist so einseitig und skla- 
visch beibehalten, daß das OroBe und Neue an dieser Reform unter 
den Händen solcher teutschen patiietischen Wagnerianer vielfach zum 
schweren Schaden wird. Auch die Wagner-Nachfolge beginnt als 
Wagner-Nachahmung. Man nimmt das vielfach Unwesentliche 
Wagneischer Tonsprache für das Wesentliche. Man stürzt sich 
auf Wagners Instrumentation^ auf seine nur ihm eigentümliche Me- 
lodik und Harmonik und ahmt sie nach. Wie der mißverstandene 
Meistersingerstil die nachwagneische heitere und volkstümliche 
Oper in teilweise ganz falsche und unfruchtbare Bahnen gelenkt hat, 
so der des Nibelungenrings und des Tristan die nachwagnersche 
Götter- und Reckenoper. Dort wie hier führt die Verschwendung 
das große Wort Diese nachwagnerschen Pathetiker treiben einen 
wahren Unfug mit Septimen- und Ncxienakkorden, mit gestopften 
Bläsern und giftigen naturalistischen Mißklängen. Ihr Kontra- 
punkt ist schwer überladen, ihre thematisch-motivische Arbeit im 
Orchester ein dickmaschiges Netz, aus dem es kein Entrinnen gibt 
Am schlimmsten aber wi^ das gröt>ste Mißverständnis des Wagner- 
schen Stils: sie halten einen trocknen Sprechgesang für das Wesent- 
liche der Wagnerschen Reform und überbieten sich in unsang- 
lichem, undankbaren und in der melodischen Stiefmütterlichkeit und 
Unselbständigkeit häufig rein instrumental wirkenden Satz der 
Singstimme. Gesang: entsetzlicher Rückschritt! Melodie: altmo- 
disches Requisit! Selbst da, wo durch aufregende und die ganze 
Aufmerksamkeit des Hörers ablenkende Voigänge auf der Bühne 
jede Möglichkeit ausgeschlossen ist, den instrumentalen Kommen- 
tar noch hörbar und verständlich zu machen, ja, wo er übeiiiaupt 
fehl am Ort ist, selt>st da mahlt die unermüdlidie große Mühle des 
Orchesters mit seiner oft ganz äußerlich verstandenen und schema- 
tisch durchgepausten Wagnerschen Ldtmotivik brausend weiter. 

Solche grundlegenden Fehler zeigen, wie wenig ein Wagner 
im Grunde von seinen Jüngern verstandai wird. Statt das Inneie 
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aemer Rcfonn zu begraSen oder aidi zo dgcn zo madien, Ueibai 
ae am Äußeren haften. Statt von ihm zu lernen, was dMiafisdier 
Suin, w» Seüj^jeherrechmig, Maß, ja gdegendicb eneisisdies 
Zmii^lämmen der Lddenschaften zugunsten großer und tkfcr 
«ehscho: oder IdangUcher Wirintogen bedeutet, wenden sie die 
dnrA Ihn «woibcnen und in ihre Hand gegebenen henfidien 
Mittel des Orchesters als eines die Handlung beseetenden, eriin- 
temden und betebenden instnnnentalen Kommentais filscfalidi an. 
bie oschöpfen sich in bald ermädender kontrapunktiscber und 
^mphonischer Obergeschäftigkeit und falschem überhitzten Pathos, 
d» mit dm Mangel an Gegensätzen zwischen laut und leise sidh 
«r Grundvoraussetzungen echt dramatischer Wirkungen begibt 

Kurzum: es ist das Obermaß, die Obertrobung in Empfindmg und 
Austoidc, un Gebrauch der äußeren Mittel, in der musikalischai 
DwAarbeitung, das den Werken dieser hochpaihetischen Wagner- 
Wonen am meisten geschadet, ja eine Zeitlang selbst die ganze 
wa^ereche Openirefoim in Mißkredit und Gefahr gebracht hat 
ta Rahmen der Wagnerschen, ihrerseits vielfach mißveiständlich 
mit Nietocheschen, Schopenhauerschen und FeuerbachschenEkmen- 
taigenuschten„Weltanschauung«und zumeistunter ängstUcherWah- 
TO« auch des sterbUchsten und nebensächUchsten Teils an Wagners 
ijichtaiig, der oft so künstüchen Alliterationen und Stabreime, der 
Nachahnimig alter Stil- und Versmuster, sind es drd GattimSi, in 
^?S»'^°^'!^"**^ Musikdrama fast ausnahmslos emord- 
«näßt Hier hj)en wir zuerst das romantische Ritter- mid Feen- 
orT^f^ !;?*^* ^*'^'**«^ *»« seinem Kern ^ 

M JLtZ?*^!*-^ ^ ^***"*° *« Tristan semen Ahn nemiende 
Mo«kdrama erlösender Uebe. Da endlich das asketisch mid re- 

wmI^ ^ *? ^°" ^"^^ «^" Ursprung herschreibt Ohne 
^taM^uuflg aber tiifs keiner, mid mag sie noch so bluflos, phi- 
^^DMcn Belastet und unnatiirlich gewachsen erscheinen, im 
«^ ^H^ .Weltanschauung« bestimmt Idee und Durcfafüh. 
m« (te Haidlung Nirgend» hat sich das nur einem Genie er- 

ta^^Sül "° T™*^ *^"' Bühnenhandlmig ganz mid gar auf 
maem trieben, auf rdn innerüche, seelische Entwicklung zu stel- 
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len, in der sklavischen Nachafamung so bitter gerächt, wie in den 
Erlösungsopem der hochpathetischen Wagner-Epigcxien. Keine 
einzige von ihnen kcxinte sich dauernd auf dem Spielplan unsrer 
Bühnen behaupten. 

Erschwerend und hinderlich für die Gestaltung des erstrebten 
Gesamtkunstwerks in Wagners Sinn kommt noch das Problem 
der Dichtung hinzu. Nur ein Wagner konnte aus Dichtung, Musik, 
Mimik und Szene in einer Person dieses in sich selbst geschlossene 
Gesamtkunstwerk schaffen. Er war auch als Dichter eine trotz aller 
Abzüge, die ein oft allzu geschwollenes, teilweise aus seiner 
Abkunft erklärliches Pathos und eine oft allzu gewollt alter- 
tümelnde Sprachbehandlung bedingen, eine große und eigne Er- 
scheinung. Nicht so seine Jünger, wenn wir den einzigen Peter 
Cornelius ausnehmen. Für sie war die Grundvoraussetzung eines 
Erfolgs im Musikdrama die, inwieweit Dichtung und Musik, die zu- 
meist zwei ganz verschiedengearteten Herzen und Köpfen ihr Ent- 
stehen verdankten, sich zum einheitlichen Kunstwerk verschmolzen. 
Wagner hat die Möglichkeit und Billigung dieses Falls selbst zu- 
gegeben. Allein, fast alle sind sie an der mehr oder weniger un- 
glücklichen Erfüllung dieses allerseltensten Glückszufalls gescheitert. 
Das Libretto, das Opern-Textbuch im älteren Sinn einer losen Sze- 
nenfolge, ist für den nachwagnerschen Musikdramatiker unbrauch- 
bar. Der echte dramatische Dichter in Wagners Sinn ist aber in 
der Regel eine viel zu starke imd eigene Persönlichkeit, um mit dem 
Musiker innerlich zu harmonisieren. Man suchte also einen einiger- 
maßen befriedigenden Ersatz. Leider vielfach darin, daß man die 
für jedes neue Werk neue und ganz persönliche äußere Eigenart 
von Wagners Dichtung rundw^ übernahm, übertrumpfte und sie 
oft völlig andersgearteten musikalischen Persönlichkeiten anzupassen 
suchte. Es leuchtet ein, daß man auf diesem Weg am wenigsten 
zu einer Wagner-Nachfolge in des Meisters Geist kam. 

Im Rahmen dieser v(mi den besten Absichten und von echter 
Wagner-Gläubigkdt beseelten hochpathetischen Wagner-Nach- 
ahmung im Musikdrama lassen sich nun verschiedene Strömungen 
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imteischeiden. Sie allein sind es, die uns, die wir in diesem Buch 
das einzdne im allgemeinen suchen, beschäftigen. 

Da sind meist ältere Kfinsfler, die als offensichtliche Kompro- 
mißnatuien zwischen dem Wagnerschen Musikdrama und der älte- 
ren nachromantischen Oper vermitteln möchten. Sie beugen 
sich dem gewaltigen Erfolg der Wagnerschen Musikdramen, drin- 
gen aber meist Aber die Ertomtnis seiner äußeren erfolgverspre- 
chenden Neuerungen nicht zu der inneren seiner dramatischen Re- 
form. Sie nehmen vcxi ihr das äußerlich Blendende und Erfoigbe- 
währte, bleiben ihrem inneren Kern aber vorsichtig fem. Da sind 
Kunstler wie Heinrich Hofoiann, Philipp Rufer, Reinhold Becker, 
Kall Ooldmaik (Merlin), Edmund Kretzschmer (Folkunger), Karl 
Orammann, August Reißmann in Deutschland oder Jules Massenet 
in Frankreich, die ganz und gar im Boden der Nadiromantik oder, 
wie Oolchnaik, Kretzschmer und Massenet, der Meyerl>eerschen 
Oper wurzdn. Fär ihren äußerlichen Eklektizismus mag Massenet, 
einer der erfolgreichsten Opemkomponisten in der zweiten Hälfte 
des neunzdmten Jahihmuteris^ das klassische Bdspid sein. Er 
kommt mit Maria Magdalena erlösungsdramatisch, mit Manon alt- 
französisch, mit Wertfaer erotisch-dekadent, mit La Navairaise ve- 
ristisch, mit Cendrillcm märchenhaft, mit dem Gaukler von Notre 
Dame mystisch-symbolistisch. Ehuxh alle Wandlungen, durch alle 
süßliche Lyrik, alle Sentünentalität, durch alle echt französischen 
Effekte lugt aber immer der eine und immer derselbe: Meyei1>eer. 
Da sind weiter persönliche Freunde des Meisters und den neudeut- 
schea Bannerträgem eng veii>undene Komponisten wie Fdix Drae- 
sdce und Wendelin Wdßheuner, die bereits auf modernerem Boden 
stdien, als Wagnerianer der Bühne aber doch Epigcxien bleiben. 
Das Wagnersche Ideal leuchtet auch bei ihnen am stärksten aus der 
Stoffwahl hervor. Namentlich die idealen teutschen Maide aus 
grauer Vorzeit, die Gudrune und Ingride, haben es diesen äußer- 
lichen Wagnerianern angetan, die zum größten Teil trotz allem 
echte Nachromantiker und Epigonen bleiben. 

Nur em einziger deutsdier Opemkompcxiist ist allen Ernstes 
eine Zeit lang zum berufenen Nachfolger Richard Wagners pro- 
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klamiert worden, und es entbdirt nicht der stillen Kcmik, daß 
auch er, der bewußt von Wagner los, ihn fortsetzen will, gleich 
Goldmailc und Kretzschmer Wagners Todfeind Meyerbeer zu 
Hilfe rufen mufi, sobald er nach dem ihm versagten hochdrama- 
tischen Pathos stürmend stnbt Das ist August Bungert, dem 
man das gerechte Zeugnis nicht versagen darf, daß er ein fein- 
sinniger Lyriker und ein trefflicher Kammer- und Klavierkomponist 
eUektisch-nachromantischer Richtung, ein idealer deutscher Künstler 
ist, dem man herzlich gut bleibt, so lange ihn nicht die Selbsttäu- 
schung packt Wir hatten emen Fall Bungert damals, als die 
riesenhafte Tetralogie Homerische Welt (Odysseus Heimkehr, Kirke, 
Nausikaa, Odysseus Tod) Wagners Ring zu übertrumpfen trachtete. 
Damals, als man sogar unter dem Eindruck des großen Sensa- 
tionserf olgs glaubte, ohne ein eignes Festspielhaus am Rhein für 
dies Werk nicht auskommen zu können. Es ist seitdem ganz stiU 
um Bungert geworden. Denn heute erkennt man, was ihn von 
Wagner Uuftwdt trennt: die mehr lyrische, als dramatische Ader, 
die stall ddcorative Veräußerlichung und den tüchtigen Zuschuß 
Meyerbeer. Jenes Meyerbeer, der in Form etwa einer nachwag- 
nerächen „Großen Oper'' den hochgestelzten Kothurn der Götter- 
und Reckenoper so gut besetzt, wie er sich spater in den Greueln 
des Verismo wohlfühlt! 

Äußerlich bleibt auch die Wagner-Nachahmung bei Kompo- 
nisten, die in der volkstümlichen S p i e 1 o p e r älteren Schlags ihr 
eigenstes Fdd fanden oder — fänden. So der liebe, weiche öster- 
reichische Evangelimann Hermann Kienzl (Urvasi, Hdlmar der 
Narr). So Heinrich Zöllner. Wie äußerlich und unverstanden bleibt 
auch seine Wagner-Nachfolge, wenn er Goethes Faust und Haupt- 
manns Versunkme Glocke mit Stumpf und Stid in Musik se^t 
Wie viel erfreulicher aber wirkt er da, wo er, wie etwa in der pa- 
triotischen Volksoper I>er Oberfall, in seinen dramatischen Männer- 
chor-Kantaten, mit Idchter Eingänglichkdt, künstierischen An- 
stand und staricer äußerer Wirkung Wagnerschen Ton und Klang 
mit der angenehmen Melodie- und Geffihlssdigkeit des älteren 
Liedertafelstils vereinen kann. Auch der Braunschwdger Hans 
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Sommer, ein feiner Meister des Lieds mid der volkstfimlichen Spid- 
oper, gdiört mit einem gut Teil seiner in Kleinmalerei mid Cha- 
rakteristik hübsch gefeilten Bähnenweike hierher. Der Bayer 
Cyrill Kistler hat ebenfalls sehr nette kleine Volksopem und Sing- 
spiele geschrieben. Dag^en trat seine höchst geringe geistige 
Kultur jedesmal erschreckend zutage, wenn er die Nibdungen- 
stiefel anzog (Kunihild, Balduis Tod). Wohin aber eine kompro- 
mißliche Wagner-Nachahmung schließlich führt, das erschreckend 
deutlich zu erweisen, blieb Adalbert woa Goldsdimidt voibdialten. 
Sein Hdianthus, sdne Gäa landen gradesw^s im monströsesten 
Stilgemengsd des dilettierenden Wagnerianers. 

Doch selbst die besten, edelsten und neudeutsch erzogenen 
Jünger im Geist Richard Wagners haben im pathetischen Musik- 
drama kdne dauernden Si^e erfochten. Die zarte dichterische 
Phantasie von Peter Comdius, die im Barbier von Bagdad eine 
so kostbare Blüte der deutschen Spieloper trieb, zerschdlt an dem 
Pathos und den Größenmaßen dnes Cid und vermag auch die 
zartere Welt des Gunlöd nicht glaubhaft hinzustellen. Der junge 
Richard Strauß schrdbt einen Guntram : Hier ist er noch der große 
Idealist der Tat, wie ihn sein Mdster und Vorbild vom Musik- 
dramatiker verlangt. Dieses Werk, das bezdchnenderweise selt>st 
durch die Erfolge des späteren Sensationsdramatikers nicht mit 
in den Spielplan wieder hineingezogen wurde, ist ganz rdne und 
schöne Wagner-Nachfolge. Es isf s in der dgnen Dichtung, die 
zum großen Teil auf dramatisierte Weltanschauung und ganz auf 
Erlösungstragik gestellt ist; es ist's in der Musik, die Tristans 
Bahnen folgt; es isf s endlich im Ethos, das beide mit wundervollem 
Ernst und hoher Feierlichkdt der Gebärde zu schiitnen wdß. Eugen 
d' Albert bldbt in sdnen ersten, voll musikalischer Einzdschön- 
hdten steckenden Musikdramen (Der Rubin, Ghismonda, Gemot), 
später im Kain im wesenüichen in Wagner bdangen. Ebenso Leo 
Blech im Alpenkönig und Menschenfdnd und Waldemar von Bauß- 
nem im Bundschuh. 

Felix Wdngartner besitzt in der Saktmtala und Malawika, im 
Genesius und Orestes genug vornehme menschliche und bedeu- 
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tende technische Qualitäten, aber zu wenig starke musikalische Per- 
sönlichkeit, um sich als Musikdramatiker durchzusetzen. Ahnlich 
erging es Felix Mottl (Agnes Bemauer, Fürst und Sanger, Ramin), 
Hermann Zumpe (Savitri) und ergeht es Siegmund von Hausegger 
(Zinnober). Das ist die wagnerianische Kapellmeisteroper. 

Unter dem Konflikt der Textfrage, die für den modernen Wag- 
nerianer allmählich zur brennenden und unerfüllbaren geworden ist, 
hat auch der treuesten einer unter. den Nachfolgern im Geist Richard 
Wagners, Max Schillings, schwer zu leiden gehabt. Schilling 
und : aristokratisch als Mensch, vornehm als Musiker, sind heute zwei 
beinahe unentrinnbare Gedankenverbindungen geworden. Die mar- 
morne Kälte seiner Kunst scheint das dramatische Ethos des ge- 
borenen Tragöden auszustrahlen. Es ist Schein. Sein erster, frei- 
lich auch durch die Lichtgestalt Felix Motfls verstärkter großer dra- 
matischer Erfolg war die Ingwelde, eine bei aller engen Wagner- 
Nachfolge in Stoff und Musik starke und eigne Nachdichtung der 
Wagnerschen Walkürenwelt. Schon hier aber und später noch einmal 
im Pfeifertag brachte ihn zweierlei zu Fall : einmal die krampfig wag- 
nerisierende und undramatische Bühnendichtung des Grafen Sporck, 
dann der schwere Mangel seiner darin ja gewiß eminent „persön- 
lichen'' Musik an sinnlicher Blutwänne, Bild- und Triebkraft, das 
viele Gewundene und Geschraubte seiner Tonsprache, das eine ewig 
schwankende und unruhige Tonalität auch in der unbewältigten 
Hebbelschen Kolossalwelt des Moloch (Bearbeitung von Gerhäuser) 
nicht bessert. Man fühlt: das alles sind Stimnmngen und Leiden- 
schaften eines Mannes, der Schweres und Tiefpackendes im eignen 
Leben nie erfuhr, das ist Kunst, die in ihrer Exklusivität, eiskalten 
Reflexion und Künsflichkeit sidi trotz allen äußeren Wagnerstils 
denkbar weit von dem entfernt, was Wagner wollte. 

Was ist unwesentlich und was wesentlich für die Musik der 
nach wagnerschen hochpathetischen Musikdramatiker? Unwesent- 
lich ist das, was schon bei Wagner selbst zuerst bemerkt und irr- 
tümlich als wesenflich angesehen wurde: die Romantik der die alt- 
deutsche und altnordische Sage bevorzugenden Stoffkreise, die mo- 
derne, an Wagner geschulte Harmcxiik, die Zertrümmerung des 
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Secco-Rezitativs und sein Eisatz durch das orchesterb^ldteie Re- 
zitatiVy die Nachahmung des Altertumdnden in Wagners Dicfatun- 
gen, die Oberschätzung der Macht der Instrumentahnusik. Wesent- 
lich dag^en bleibt der Verzicht auf j^liche konventicxielle Form* 
gestaltungy die Reform der Dichtung, die Herrschaft des sympho- 
nisch bdianddten Orchesters als beseelender und veri>indendery als 
belebender und erläuternder Macht, kurz : die f ormbildende, dichte- 
rische und musikalisch-technische Nachfolge in Wagners, aus- 
schließlich von inneren dramatischen Gesichtspunkten bdierrsch- 
tem StU. 

DER HUMOR UND DAS VOLKSTUM 

Ein Fanatiker als Reformator des Musikdramas, hat Wagner 
selbst niemals die Kurzsichtigkeit besessen, die Notwendigkeit kunst- 
wfirdiger Unterhaltung von der Bühne zu bestreiten. Keiner kann 
Mozarts und der Italiener klassische Buffo-Opem zärtlicher gelidit 
und feiner verstanden haben, wie er. Keiner ist der älteren franzö- 
sischen Spieloper gerechter geworden wie er. Er war ein vid zu 
großer und weitblickender Künstler, als daß er nicht gewußt hätte, 
daß die menschlichen Bedürfnisse auch feinorganisierter Naturen, 
nach des Tages Last, Arbeit und Sorge in edler Unterlialtung vcm 
der Opembühne herab zu vergessen, sich fröhlich stimmen zu lassen, 
ewige und berechtigte smd. 

So leben die durch die gewaltige musikalische Renaissancebewe- 
gung des vergangenen Jahriiunderts und der Gegenwart um so 
rascher uns im Leben von der Bühne wieder nahe gebrachten alt- 
italienischen Buffo-Opem. Es lebt Mozart. Es lebt die ältere fran* 
zösische Spieloper. Es ld)en Otto Nicolais Lustige Weiber von 
Windsor. Es lebt, und zwar fröhlicher wie je, das emfache volks- 
tümliche Singspiel Albert Lortzings. Es lebt die klassische Wiener 
Operette (Strauß, Millöcker) und die klassische Pariser Operette 
(Offenbach, Lecocq). Und das alles trotz Wagner! 

Die gläubige musikalische Wagner-Nachfolge freilich hat diesen 
genialen Weitblick nicht besessen. Für sie war das in Wagners 
Geist, Stoffgebiet und Stil geschaffene hochpathetische Musikdrama 
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nicht nur Ersatz der Oper, sondern kurzw^ d i e Oper. Spät erst 
kam die Einsicht, daß grade hier ein Wagner am schwersten nach- 
zuahmen, geschweige denn zu übertrumpfen ist. Heute liat diese Ein- 
sicht nicht nur bereits allerorten festen Fuß gefaßt, sondern sogar 
die Grenzen des Königreichs der Wagner-Nachfolge völlig auf allen 
Seiten veiUdnert und verschoben. Verkleinert: denn in der heute 
bereits ganz außerordentlich seltenen Bebauung der recht eigentlich 
nachwagnerschen hochpathetischen teutschen Reckenoper und in 
dem praktisch immer unlustiger abgelegten Glaubensbekenntnis der 
Erlösungsidee in Wagners Musikdramen zeigt sich eine langsame, 
aber entschiedene Schwächung des Wagnerschen Einflusses. Ver- 
schoben: der Zug unsrer Zeit geht immer mächtiger zur volkstüm- 
lichen und heitren Oper. 

« 

Die Eiidärung dafür ist leicht. Einmal können sich in dieser, 
von Wagner nur einmal im Vorübergehen bebauten Gattung die 
Kräfte der Komponisten freier und von Wagners im wesentlichen auf 
das Musikdrama beschränkten ttieoretischen Forderungen unbeein- 
flußter entfalten. Dann aber ist man eingestandenermaßen oder 
nicht eingestandenermaßen allmählich der hochgemuten und unsiie 
Opembühnen bei der Stellung Wagners im Spielplan durchaus be- 
herrschenden unnahbaren und hochthronenden Göttergestalten 
müde geworden und sdint sich nach Menschen von Fleisch und 
Blut, nach menschlichem Lieben und Hassen. 

Wie stand es nun um die volkstümliche und heitre Oper, die 
Wagner mit seinem einzigen Werk dieser Art, den Meistersingern 
von Nürnberg, ihrer Entwicklung eine neue Zukunft eröffnete? 
Diese Frage heißt zugleich einen unumgänglichen kurzen Oberblick 
über die Entwicklung der heitren und volkstümlichen Oper der 
dreißiger und vierziger Jahre einfordern. Da zeigt es sich, daß 
Wagner auch auf diesem Gebiet seit J. Ad. Hillers und Dittersdorb 
anmutigen Singspielen an Vorgängern von Bedeutung keinen, an 
Zeitgenossen nur einen besaß: Otto Nicolai und seuie im italie- 
nischen Stil, doch im gründlichen deutschen Tonsatz der Schule 
Zelters und Kldns geschriebenen genialen Lustigen Weiber von 
Windsor. In dieser echten Komischen Oper ersteht Rossinis 
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Champagnerlaune, die unvergleichlich einfache und schlagfertige 
Charaideristik des Barbiers von Sevilla, seine wie eine köstliche Kasr 
kade dahinrauschende, springende, schäumende und plätschernde Er- 
findung von göttlicher Leichtigkeit und Anmut aufs neue. Das, und 
namentlich alles im ersten Akt, ist nicht mehr Talent, sondern ist 
Genie. 

Was in jenen Jahrzehnten vor Wagner im Singspiel um die 
Palme edel-volkstumlicher Unterhaltung ringt, gibt sich nicht bedeu- 
tend^ sondern brav, nicht weltbüigerlich, sondern vormärzlich-Uein- 
bärgerlich. Von der romantischen Seite her kommt Konradin 
Kreutzers einziger Treffer des Nachtlagers vcm Granada mit 
seinen hübschen Chören und Liedern, von der bürgerlichen Albert 
Lortzing. 

Wie Ludwig Richter und Spitzw^ in der Malerei, Zschokke 
und Kotzebue in der Literatur, so wurzelt, lebt und webt Lortzings 
Singspiel im vormärzlichen Bürgertum. Wie im Vormärz leben bei 
uns die Philister der „guten alten Zeit" auch in der modernen lustig 
weiter, die Philister im harmlosen und gemütlichen Sinn unsrer flie- 
genden Blätter. Solange es ihrer gibt, solange wird es Lortzings 
geben. Und das ist kein Schade. Wohl hat Lortzing seine hübschen 
künstlerischen Gaben innerlich nicht bis zum Äußersten entwickelt. 
Es ist bei ihm daher von einer steigenden und gesteigerten Ent- 
wicklung nicht die Rede. Gewiß waren sein literarischer Geschmack, 
seine literarische Kritik weit weniger auserlesen wie sein gaiialer 
Bühnenblick und sein Geschick, künstlerisch und flott zugleich in 
Handlung und Musik zu unterhalten. Doch auch auf ihn paßt Wag- 
ners Schdd^pruß an Weber: „Nie hat ein deutscherer Musiker gelebt 
als du!" Deutsch in der sittlichen Reinheit seiner Empfindungen 
und der bühnenmäßigen Darstellung seiner Stoffe. Deutsch in sei- 
nem treuherzigen Humor, dem jedes Verletzende, seiner Satire^ der 
jede ätzende Spitze fehlt. Deutsch endlich in seinem unerschütter- 
lichen Glauben an die Ideale, den ein Leben voll Armut und Sorge 
nicht zerstören konnte. 

So süid Lortzings Singspiele zugleich Volksopem. Die beiden 
Schützm, Zar und Zimmermann, sein bestes Werk, Wildschütz, 
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Waffenschmied — das sind Opern, in denen die schwere Kunst mit 
heiterer Unbefangenheit mid Selbstverständlichkeit gelöst erscheint, 
dem Gebildeten wie dem einfachen Mann gleich zu gefallen, beide in 
gleichem Maß aufs fröhlichste zu untertialten. 

Dem Alt-Wien Dittersdorfs verbindet sich das Alt-Berlin 
Lortzings: mehr gemütvoll und brav als dichterisch und phantasie- 
voll, mehr witzig und satirisch im kraftigen und gutmütig parodie- 
renden norddeutschen, als etwa im französischen, im Offenbach- 
schen Sinn. Allein, es tut Lortzing Unrecht, wer ihm den Mangel 
an tiefgreifenden Herzenstönen, an leidenschaftlichem Pathos zum 
Vorwurf macht. Kaum jemals hat im G^enteil ein Künstler die ihm 
von Natur gezogenen Grenzen so klug beobachtet, wie Lortzing. 
Nur einmal hat er sie zu seinem Schaden überschritten: als er mit 
seiner Undine und seinem besten Text unterm Arm das Zauberreich 
der Romantik betrat. Wohl verleugnet er auch hier den ausgezeich- 
neten Bühnenkenner, den liebenswürdigen Humoristen, den b^^a- 
deten Melodiker nicht, dessen Töne weich-schwärmender Sehnsucht 
sooft auf Webers Agathe zurückweisen. Allein, er ist im neuen 
Königreich nur zu Gast, er beherrscht es nicht. 

Musikalisch stehen Lortzings Singspiele selbst da, wo sie, wie 
in den textlich fast pariserisch leichtfertigen Beiden Schützen dem 
älteren klassischen Vaudeville sich engstens nähern, turmhoch über 
der modernen Operette. Wohl ist Lortzing nicht ganz schuldlos 
an dem, was wir Deutsche bezeichnenderweise mit dem Vormärz 
in der Musik, mit Gefühlsseligkeit und behaglichem Spießbürger- 
tum, mit Liedertafel und tränenreichem unglücklichen Lid)en kenn- 
zeichnen. Auch sind seine kleinen geschlossenen Formen im Gro- 
ßen nicht entwicklungsfähig und gewiß stdit das, was wir unter 
höherer Kunst begreifen, bei Lortzing fast stets in den fortreißen- 
den und in der Erfindung prachtvollen Finales von leichter, aber 
glänzend durchgearbeiteter Ausführung. Allein der künstlerische 
Ernst, der selbst die musikalisch harmlosesten Stellen in ihrem klaren 
und sauberen Satz heraushebt, ist es, der Lortzing den Meister- 
titel leiht. 
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Das sind Wagners lid)enswerte Vorgänger, die seinen Meister- 
singem den bescheidenen, doch festen Unterbau liefern. Es gibt 
aber noch eine Reihe andrer, die eben durch die Skrupellosig^t 
und Leichtfertigkeit, mit der sie ihre Stc^e anpacken und bearbei- 
ten, nicht nur den jungen Musikdramatiker Richard Wagner, son- 
dern grade auch dem Komponisten der im edelsten Sinn heitren 
Meistersinger das Leben schwer gemacht haben. Wenn man siciit, 
daß Lortzing neben Wagner heute an erster Stelle in der volkstüm- 
lichen Oper steht, so b^[reift man das nicht nur, sondern freut sich 
auch herzlich dessen; denn keine besseren Waffen g^en den 
Schmutz der modernen Operette sind wohl jemals geschmiedet 
worden, als diese sittlich reinen und urdeutschen Lortzingschen 
Singspiele. Gewahrt man dag^en, daß jene argen leichten Falter 
bis heute lustig umherflattern und immer noch genug Menschen 
finden, die ihnen entzückt ein: „Wie reizend !'' nachrufen, so cha- 
rakterisiert das nicht die Falter, sondern die Zeit, in der sie so er- 
folgreich ihr gaukebides Wesen treiben. 

I>er Kenner hat sie damals so wenig ernst genommen wie heute. 
Er hat sich in fröhlicher Resignation mit der betrüblichen Tatsache 
abgefunden, daß zu allen Zeiten das Platte, Leichtverständliche und 
Leichtfertige den Si^ über das Edle und Ernsthafte — auch in der 
Unterhaltung — davontrug. Man darf diese Lieblinge des großen 
Publikums die verflachten Meyert)eerianer der heitren Volks- 
oper nennen. Meyei1>eers, von Wagner so scharf bdcämpftes System 
unehrlicher Effektsucht erscheint im kleinen auf diese Unterhaltungs- 
opem angewandt. Von F 1 o t o w s Martha und Alessandro Stra- 
della der vierziger Jahre führt ihre direkte Linie bis in die siebziger 
zu Neßlers Trompeter von Säckingen und Rattenfänger von 
Hameln. Sie alle spdoilieren hauptsächlich auf das tränenselige 
deutsche Gemüt. Dazu ein Schock spaßhafter und harmloser ita- 
lienischer Räuberromantik, die allem in Aubers Fra Diavolo 
ihr klassisches Muster sidit, ein unterhaltendes Textbuch, ein im 
Siim dieser älteren französischen Spieloper mdodisch und rhyth- 
misch einschmeichelndes, aber unangmehm mit deutscher SÖiti- 
mentalität durchtränktes Musizieren ohne Versuch tieferer Charak- 
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teristik, innerlicherer Auffassung, ein paar Schmacht- und Bomben- 
rollen ffir den lyrischen Tenor mit Ständchen, Abschiedsgesang 
und Gd)et — dreimal Heil Meyerbeers unverwüstlicher Piihe! — , 
und die nie ihre Wirkung versagende Mischung ist fertig. 

Und Wagners Zeitgenossen in der heitren und volkstümlichen 
Oper? Nirgends eine Persönlichkeit von kraftvoller Eigenart Da- 
g^en eine ganze Reihe v(mi Epigonen der Romantik, die man als 
Nachromantiker der heitren und volkstümlichen Oper den 
gleichzeitigen Strömungen in der Dichtung und Malerei in ge- 
wissem Sinn g^enüberstellen mag. Wir lernten sie, bis in die 
Gutestube- und Gartenlaube-Romantik hinab, im Kapitel über die 
Nachromantik bereits kennen. Scheffel trägt hier den Preis davon. 
Sein TrcHnpeter von Säckingen, sein Ekkdiard wird immer und 
immer wieder komponiert. Nie fehlt aber ein tüchtiger Zuschuß 
Sentimentalität. Wie die Düsseldorfer Maler, so polieren auch diese 
Komponisten das Bauemieben. Nicht Jeremias Gottiielfs» nicht 
Claus Groths, Fiitz Reuters oder Immermanns, sondern Bertfaold 
Auerbachs Geist s^;net sie. Am mcmumentalen Kothurn der Ge- 
schichte, der Sage zerschellen all diese, teilweise fein organisierten, 
aber durchw^ undramatischen Kleinmeister, wie Franz vcxi Hol- 
stein, Josef Abert, Bernhard Scholz, Karl Grammann, Heinrich Her- 
mann oder Ferdinand Langer. Viel herzlicher erfreuen sie uns 
noch im deutschen oder arabischen Märchen. Auf einem Gebiet 
aber bleiben sie kleine Meister: im deutschen Wald mit sdnen 
freundlichen mythischen Gestalten in See und Baum. Von Mdusine 
zu Genoveva und Lordey, von Domröschen zu Aschenbrödel zieht 
sich eine lange, grüne und liebliche Kette solcher idyllischen und 
akademisch fdn in Schwindscher Art durchgezeichneter Natur- 
bilder in der Oper. Die wollen wir ihnen nicht vergessen! Und 
auch nicht die Volkstümlichkeit ihrer Opemstoffe! Die Wurzdn 
ihres musikalischen Stils reichen in einigen Faserungen wM zu 
Weber, Marschner, Spohr und Kreutzer hinab. Die stärkeren aber 
leiten zur Rcxnantik, zu Mendelssohns Mduaine und Schumanns 
edlem Schmerzenskind Genoveva. 

Das ist das Fundament, auf dem Wagners Meistersinger sich 
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erheben. An sie, also nicht an den mythischen Mcmumentalkom- 
fKMiisten, sondern an den herrlichsten und deutschesten, an den rea- 
listischsten und edel-volkstümlichsten Humoristen, schließt die mo- 
derne volkstümliche und heitre Oper an. Das ist ein bezeichnendes 
und gesundes Zeichen un^er Zeit. Ebenso bezeichnend aber für 
ihre im erschreckenden Maß gebrochene und der künstlerischen 
Naivität entt)ehrende musikalische Schöpferkraft ist es, wenn die 
dauernden Erfolge hier nicht nur ganz außerordentlich dünn ge- 
säet sind, sondern auch zumeist solchen Weiken zufallen, die sich 
vom Stil von Wagners Mdstersingem möglichst weit entfernen. 

Denn mehr als an den Geist hat man sich ün allgemeinen an 
den Stil der Meistersinger gehalten. Leider haben ihn aber ganz 
anders geartete Naturen ganz anders gearteten Stoffen in derart 
mißverständlicher Auslegung angepaßt, daß man in der nachwag- 
nerschen volkstümlichen und heitren Oper von einem falschen 
Meistersingerstil reden kann. Sein Zeichen ist eine überladene, 
ewig geschäftige Kontrapunktik des großen Meistersmger-Orche- 
sters. Sie hängt sich wie schwere Bleigewichte an die oft zartesten 
Stc^e und hat wiederholt den IHuch des Musizierens um des Mu- 
sizierens willen in unsrer Zeit aufs neue zu zweifdhafter Ehre ge- 
bracht. 

Auch den beiden besten, nach Otto Nicolais Lustigen Wdbem 
von Windsor geschriebenen heitren Opern Deutschlands aus Wag- 
ners Zeit schien dieser Makel anzuhaften: Peter Cornelius' ent- 
zückendem Barbier v(mi Bagdad und Hermann Goetz' Zähmung 
der Widerspenstigen. Bei Comdius war es eui durch die Ironie des 
Schicksals fast allzu spät berichtigter Irrtum, bd Goetz bleibt dieser 
Vorwurf nicht ohne alle Berechtigung. Es ist bekannt, daß die Ka- 
balen g^m sdnen Freund und Meister Franz Liszt die Wdma- 
raner Erstaufführung des vor den Mdstersingem geschaffenen Bar- 
bier schmählich zu Fall brachten. Jahrzdinte blieb diese kostbare 
Perle dner modernen deutschen komischen Oper unbeachtet im 
Dunklen liegen. Aber auch als Wagners treuer Jünger Felix MotU 
in idealster Absicht und mit sicherem Geschmack das beschddene 
und oft sdir durchsichtige Gewand ihres Orchesters mit demi 
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schweren prunkenden Besatz des Wagnerschen verhüllte, gelang 
es nicht, aus dem Barbier eine volkstümliche Gestalt unsrer Opem- 
bühne zu machen. 

Es wäre für Cornelius' Stilgefühl nur belastend, wollte man 
in der Musik des Barbier, die höchstens von Wagners Frühweiken 
einmal eine Spur zeigt, durchaus den Wagnerianer entdecken; 
Der echte Wagnerianer zeigt sich viehnehr vor allem darin, daß 
zum erstenmal seit Wagner auch in der neueren komischen Oper 
der Dichter mit dem Komponisten geht. Er zeigt sich aber nicht 
minder in der ganzm Persönlichkeit des Cornelius. Er ist das 
Idealbild des älteren deutschen Musikers. Hilflos und weltfremd 
im praktischen Leben, still und bescheiden aller fremden Förderung 
und gesellschafüichen Protektion entraten, innerlich und von aller, 
ja leider meist mit jedem bedeutenden Musiker unsrer Tage unver- 
meidlich verknüpften Ichsucht und Gewinnsucht frei. Liszts stolzes 
„Ich kann warten'^ ins Bescheidene gewandt, Liszts aufopferndes 
und edles Menschmtum im kleinen in jedem Zug nachgezeichnet, 
und wir erhalten ein Bild von Cornelius. 

Man ist sich heute vollauf klar darüber, daß Cornelius nicht 
zu den Großen gehört. Man weiß, daß Berlioz' geistvolles musi- 
kalisches Lustspiel Benvenuto Cellini ihm die stärksten Anregtmgen 
zum Barbier g^eben hat, daß er erst später, als er mit dem Cid 
und Gunlöd den tragischen Kothurn bestieg, dem Bann Richard 
Wagners, und dann gleich allzusehr, erlege ist. Man weiß heute, 
daß der Komponist der edelsten Hausmusik seiner Braut- und Weih- 
nachtslieder ein Dichter, ein Lyriker von Gottes Gnaden war, ein 
Lyriker, der vielleicht nur in der kleinen Form des Liedes ganz sich 
selbst gegeben hat. Man ist auch heute davon überzeugt, daß es 
seinem Barbier wie Klopstocks Messias geht: viel gelobt und wenig 
gekannt zu sein. Und doch zeigt sich an ihm die Macht der Musik 
als Herzenssprache. Man verehrt ihn, der die feierlichsten Stunden 
im deutschen Haus durch seine Lieder verherrlichen hilft, nicht 
allem, mehr noch: man liebt ihn. 

Von Herzen zu Herzm, das ist der Sinnspruch seiner Musik. 
Sie ist innig und warm; allein ihr fehlt alle dick aufgetragene Sinn- 

Nieraann, Die Mutik seit Kichard Wagner. 5 
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licfakeit. Ihre Farben sind dank Cornelius' überaus reicher, doch 
mit vornehmstem Geschmack und entzückendem Reichtum ganz auf 
kleinsten Raum gestellter Harmonik und Metrik ungemein fein ab- 
getönt und mannigfaltig; doch ihnen fehlt jede stärkere dekorative 
Femwirkungy jede aufdringlichere Leuchtkraft. Es ist ihnen viel- 
mehr jener fast zurückhaltende, keusche und dunkle Lokaltcm eigen, 
der alles Lichte, alles Heitere um so heller hervortreten läßt und seine 
wunderbar starice Eigenwärme nur dem gibt, der einen gleich feinen 
und willigen Sinn für das Intime, für die Goldschmiedearbeit in 
der Kunst besitzt. 

Wer der Schalheit der von jenen Salon-Nachromantikem geschil- 
derten orientalischen Welt bald auf den Grund kam, d^ wird über 
die Schönheit und Echttieit von Cornelius' buntem Traum in Bagdad 
staunen. Er knüpft in ihm unmittelbar an die größten älteren musi- 
kalischen Mdsterschilderer des Orients an : an Glucks reizende Sing- 
spiele und Balletts, an Mozarts Entführung, an Webers Oberon, und 
das Erstaunlichste vollends ist es, daß Cornelius diese Welt selbst 
im Vorspiel zum zweiten Akt (die Muezzinrufe) ganz ohne Einfüh- 
rung originaler orientalischer Musik, allem kraft seiner eignen Poe- 
tennatur, kraft sdner eignen Stimmungen, seines goldnen und aus 
lauterstem Herzen geborenen Humors, seiner köstlichen Charakteri- 
rungskunst erschafft. 

Wie Schumann, mit dem ihn auch musikalisch so viele feine 
Fäden verknüpfen, ist Cornelius ein Meister des Sinnigen und Ge- 
mütvollen, jener selbst in seinem schalkhaften Humor nicht verieug- 
neten Empbidungsweise, deren unübersetzbare Bezeichnungen uns 
schon sagen, wie deutsdi sie sind. Ein Meister des Sinnigen aber 
von der Bühne herab wird stets nur eine kleine Gemeinde um sich 
versammeln. Doch das wird allzeit euie Gemeinde der Stillsten und 
Edelsten im Lande sein. Für sie ist Cornelius weniger der Meister, 
zu dem man in Ehrfurcht aufblickt, als der Peter, das Peterle in 
seiner ganzen anspruchslosen und rührenden Selbstvergessenheit, 
den man lieb haben muß. Kein „Held" als Künstler oder Mensch, 
aber ein Mensch \on jener gdidmnisvollen Macht des Herzens und 
Gemüts, die wie in den oft so wunderlichen Menschen Wilhelm 
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Raabes über alle Weisheit, alles Heldentum geht. Und kann es ein 
schöneres Denkmal für den Künstler geben, als diese Liebe, die über 
dem Künstlerischen zwn Menschlichen dringt? 

Die dritte der Karyatiden, die Wagners Meistersinger tragen 
helfen, zeigt Hermann G o e t z' und seiner gezähmten Widerspen- 
stigen sinnige Züge. Wieder bezeichnet das Wort „sinnig^' Wesen 
und Kunst auch dieses Meisters. Die kleuien Meistersinger hat 
man dies sein Hauptwerk der siebziger Jahre genannt und damit die 
ergiebigste Quelle der Anregungen für den Lyriker Goetz erschlosr 
sen. Ein andres Quellgebiet entspringt im Kunstbereich sieines 
Freundes Brahms, und es ist diese, im Satz allerdings oft etwas 
übergeschäftige und schwerflüssige Verbindung von Wagners sym- 
phonischem Meistersingerstil mit Brahms' Kammermusik-Filigran, 
die Goetz' einzige komische Oper, die an Wert weder Nicolais noch 
Cornelius' Hauptwerk erreicht, kennzeichnet. Goetz ist nicht nur 
der Landsmann, sondern auch der Geistesverwandte Adolf Jensens 
auf der Bühne. Zur Linken nimmt er Jensen, zur Rechten Cornelius 
an der Hand; Lyriker und Feinarbeiter ohne eigenttich dramatische 
Ader und ein Musterbild des idealistischen deutschen Muckers 
älterer Zeit ist er wie beide. Auch ihn darf man als Wagnerianer 
keinesw^[5 zu den übrigen schlagen. Wie Cornelius ist er Wagne- 
rianer vor allem in der Empfindlichkeit für dichterisch wertvolle 
Libretti. Kdn Dichter wie Cornelius, ist ihm Shakespeares unstert)- 
liche Komödie grade gut genug. 

Wagnerianer ist er aber unausgesprochen vielleicht doch am 
meisten in der Feinheit und Strenge seiner Selbsteinschätzung, seiner 
Selbstkritik. Wie Cornelius besaß auch Goetz bei aller mdir htim- 
lich geäußerten als öffentlich zugegebenen Verehrung für den Mei- 
ster das volle Bewußtsein dafür, worin Wagner unnachahmlich sei : 
im pathetischen Musikdrama. Ebenso aber die Uäre Ericenntnis, 
wo sich seinen Zeitgenossen und Jüngern noch ein Weg ohne die 
dem Andersgearteten, Zarten, dem Unselbständigen so erschi^eckend 
drohende Gefahr einer Aufgabe ihrer eignen Selbständigkeit Öffne: 
in der heiteren Oper. •: 

6* 
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Wie fruchtbringend und anregend Wagners Meistersinger 
der modernen komischen Oper wurden, können diese beiden Meister 
am besten belegen. Wie gefährlich aber in ihrer schwächere Per- 
sönlichkeiten förmlich bis in die Nachahmung ihres Stils aufsaugen- 
den unnachahmlichen Eigenart, dafür kann eine lange Reihe treuer 
J fi n g e r zeugen. Wir sagten es schcxi: von ihnen dürfen wir das 
Heil nicht erwarten; eher von denen, deren Werke sich von dem 
sengoiden Bannkreis dieses Meisterwerks möglichst weit entfernt 
halten, dabei aber fast ausnahmslos an Cornelius' Barbier an- 
knüpfen. 

Den edlen Lyriker Alexander Ritter, dem durch seinen Ein- 
fluß auf den jungen Richard Strauß der Ruhm gebührt, den Weg 
\oa der neudeutschen zur neuromantischen Schule, von Liszt zu 
Strauß g€i)ahnt zu haben, kann man mit seinen beiden musikalischen 
Lustspielen, Der faule Hans und Wem die Krone? mehr als Pfad- 
finder, denn als Eroberer ansprechen. Schon bei ihm, dem echten 
Jünger Wagners, zeigt es sich, daß die meisten nach Wagner aus 
jenem Bannkreis der Meistersinger nicht mehr hinauskamen. Selbst 
dann nicht, wenn sie, wie die meisten unter ihnen, mit dem Wunsch 
der Schöpfung einer Volksoper sich von vornherein der k(Mnpli- 
zierten Meistersinger-Polyphonie begeben müßten. Es sind kleinere 
und kleine Talente unter ihnen wie Kistler (Ann Elslein, Rösldn im 
Hag, Der Vogt auf Mühlstein), Hans ScHnmer (Der Nachtwächter, 
Saint Foix, Riquet mit dem Schopf, Münchhausen), Reznizek (Donna 
Diana), Baußnem (Dürer in Venedig), Heuberger (Barfüßele), Kas- 
kel (Bettlerin vom Pont des Arts, Dusle und das Babeli), Leo Blech 
(Das war ich. Versiegelt), Zumpe (Farinelli), Weinberger (Schlaraf- 
fenland), Zöllner (Der Oberfall, Das hölzerne Schwert), Erb (Voge- 
sentanne), Kulenkampff (Annmarei), Goetzl (Zierpuppen), Si^[fried 
Wagner (Bärenhäuter, Herzog Wildfang, Der Kobold, Bruder 
Lustig), Kienzl (Don Quichote, Der Kuhreigen), Neitzel (Die Bart>a- 
rina). 

Doch selbst Meister wie Hugo Wolf (Der Corregidor, Frag- 
ment des Manuel Menendez), Schillings (Der Pfeifertag) und 
Humperdinck (EMe Heirat wider Willen) sind, was ihre an 
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Einzelschönheiten reiche und prächtig durchgearbeitete Musik tief 
bedauern läßt, an dieser gefährlichen Klippe, dem Mißverhältnis 
zwischen Stoff und Mittel, gescheitert. Ja, in Hugo Wolf ist sogar 
das Genie unter ihnen; doch auch dies steuerte falsch und zeigte 
sich im Corregidor mit seinem unglücklich nach Lope de Vega von 
zarter Hand zurech^eflickten Teictbuch nur noch einmal als der, 
wie ihn die Welt preist: als den Lyriker von Gottes Gnaden, den 
wunderbaren Beschwörer romanischer Liebeswelt im Spanischen 
und Italienischen Liederbuch, in der Italienischen Serenade. 

Die wirklich volkstümlichen Talente, die Anwärter auf den 
Thron einer so heiß ersehnten modernen heiterenVolksoper 
sitzen im deutschen Süden und in Osterreich. Osterreich stellt das 
größte Kontingent. K i e n z 1 s Evangelimann ist eine echte Volks* 
oper österreichischen Schlags. Richard Heubergdr (Barfüßele) und 
Josef Reiter (Klopstock in Zürich) sind rechte österreichische Mu* 
sikanten im guten Sinn. Leo Blechs Versiegelt bedeutet einen 
der größten Erfolge in der modernen heiteren Oper und einen Be- 
weis, wie gut grade dem bdiaglichen und sinnenfrohen Oster- 
reicher das Biedermeier li^. In Deutschland sind für die eigent- 
liche Volksoper so viele und so feine Musiker nicht da. Kaskd bleibt 
eine schöne Hoffnung. Dert)erem, zumeist Patriotismus und Rührung 
mit Meyerbeer versetztem Geschmack kommen Kistler, Zöllner und 
Alfred Kaiser (Theodor Kömer) en^egen. 

Zu den Hoffnungen in der modernen deutschen Volksoper ge- 
hört auch Siegfried Wagner. Man wünschte diesem Sohn 
des großen Meisters einen andren Namen. Sein Talent ist unbe- 
streitbar und, vide die Volksszenen seiner heitren Opern beweisen, 
von echt volkstümlich-fränkischen Wesenszügen. Leider begnügt 
er sich nur nicht damit, vielleicht einmal eine Art neuen Lortzings 
zu werden, wofür sein kleines freundliches Talent grade ausreichte, 
sondern stürmt krampfhaft den „Emeuerem^^ Richard Wagners 
nach. Sein Schatten steht ihm überall im Weg. Er lähmt ihn mu- 
sikalisch und gibt ihm die unglückliche mythisch-symbolische Unter- 
strömung seiner Libretti ein, die einfaches Geschdien aus „musik- 
dramatischen*' Gründen in einen Dunst geschwollenen und künst- 
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lieh konstntialieQ Drum und Dräns hüllt Eine aus dem bedeut- 
samen und nützlichen Einfluß persönlicher Beziehungen, aus dilet- 
tantischer Veigötterung und aus geschäftlichen Interessen allzu will- 
fähriger Kreis von eigennützigen Verehrern und Freunden hat sein 
frisdies und sympathisches Talent auf hdien Kothurn gestellt Der 
Rückschlag konnte nicht ausbleiben: der kcMnponierende Kapell- 
meister ist yyder kleine Sohn des großen Vaters^^ denn doch nicht 
allein! 

Das Osterreichertum, insondeiiieit das Wienertum, 
kommt dem Ringen um eine neue heitere Volksoper zweifellos weit 
entg^[en. Dittersdorfs Geist lebt noch heut Die alte österreichische 
Blutwärme, das Temperament, die geistige Beweglichkeit, der gemüt- 
volle, nie verietzende Humor, die goldene Leichtlebigkeit, der Zu- 
sammenhang mit dem Volk — das sind alles gute Dinge für komische 
und volkstümliche Opern, und sie sind an den Erfolgen etwa von 
Kienzls Evangelimann, von Leo Blechs Verübelt, das in seiner 
harmlosen Biedermeierlust nach Art der Fliegenden Blätter mit Ge- 
schick an Dittersdorf, an Lortzing anknüpft, keineswegs unschuldig. 
Andrerseits birgt hier dieses Osterrdchertum, wie beispielsweise 
Bittners. Musikant und die Rdterschen Singspiele, doch auch schon 
der oft allzu wdche Kienzl lehren können, dne schwere Gdahr. 
Neßler und Flotow drdien wieder aufzustehen. Dicke Sentimen- 
talität, Süßlichkdt, wdchliche Riihrseligkdt machen sich breit EMe 
Tränen sitzen gar locker, aber sie werden nicht mehr durch tiefin- 
nere Empfindungen natumotwendig hervorgerufen, sondern sie sind 
wohlfdl wie Brcnnbeeren. Andrersdts verflüchtigt sich der Humor 
unter dem Einfluß des Idchtherzigen österrdchischen Volksempfin- 
dens und der lustigen Phäakenstadt an der Donau Idcht zu Operet- 
tengeist. Wie mancher Operettenkompcxiist unsrer Zdt verlangend 
nach der komischen Oper schielt, so schrdbt mancher Komponist 
von Volksopem und komischen Opern, ohne daß er's merkt, Operet- 
ten. Die rdnliche Stilschddung auf der Opembühne, wie sie noch 
zur Zdt der alten italienischen Opera buffa bestand, ist unsrer Zdt 
gründlich abhanden gekommen. 

Abkdir vom Wagnerstil bldbt und muß auch das Ldtmotiv 
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der Meister einer modernen komischen Oper bleiben, die am wei- 
testen in die Zulnmft weisen. Dieses Neuland besitzt einen goldenen 
Schlüssel: Wiederauf erstdiung der alten italienischen Opera buffa 
in Form, Empfinden und Geist unsrer, durch Wagner g^angenen 
Zeit. Verdis unsterbliches Alterswerk des Falstaff ist das eiste 
klassische Zeugnis. Denn dieses Werk bedeutet die klassische 
Fortentwicklung voii Wagners schwererem Stil der in den Meister- 
singern gipfelnden deutschen heitren Oper im leichteren und 
prickelnderen italienischen Geist. Heute, wo grade die Italiener 
wieder um die |Palme der Opera buffa ringen, hat Shakespeare- 
Verdis fröhlicher dicker Ritter symptomatische Bedeutung: vid- 
leicht in höherem Grad wie von Wagners Meistersingern erwarten 
wir v(Mi Stil und Geist dieses, auf entzückendstes Orchesterfiligran 
geschmiedeten Juwels die Zukunft der modernen komischen Oper. 
Wir erwarten sie andrerseits von einem zweiten romanischen Mei- 
sterwerk: von Jacques Offenbachs Hoffmanns Erzählungen. 
In ihnen hat der prächtig schillernde Sumpf dieses Pariser Zyni- 
kers und Spötters, dieses Meisters der Pariser Operette des zweiten 
Kaiserreichs noch spät eine entzückende Blüte getrieben, die wie 
nichts andres eindringlich predigt, welch ein Genie der komischen 
Oper sich an Schmutz, Lascivität und Zotenwitz der Schönen He- 
lena und Genossinnen weggeworfen hat. 

Die besten musikalischen Lustspiele unsrer Zeit folgen im we- 
sentlichen diesen Bahnen. Anton Ur s p r u c h beginnt Sein Un- 
möglichstes von allem bedeutet gradesw^[s eine glänzende Mi- 
schung von Bachisch-Wagnerscher Kontrapunktik mit demi Geist 
von Verdis Falstaff. Eugen d'Alberts Abreise baut diesen 
kammermusikalischen Stil der komischen Oper in köstlicher Weise 
weiter aus und ist ebenso glücklich darin, allem Operettenton aus 
dem Weg zu gehen. Leo Blechs Versiegelt steigert die Beweglich- 
keit des kleinen Meistersingerorchesters, das nun einmal leider für 
eine moderne komische Oper unerläßlich scheint, durch den klang- 
lichen Witz, das virtuose Instrumentationsgeschick, die feine Fas- 
sung seiner Gedanken, die leichtflüssige Bew^lichkeit seines öster- 
reichischen Temperaments, das bei semitischem Blut stark auf Bur- 
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leske und Parodie gesteUt ist Am entschlosarmtm macht Ermamio 
Wolf-Ferrari mit der Abkdir voa Wagner mid der Wieder- 
emeuerung des Stils der alten Opera bnffa mid des Venüsdien 
Falstaff Ernst Seine Neugierigen Frauen, seine Vier Grotriane ent- 
zücken durch ihren echten, aber unendlich feinen und echt roma- 
nischen Komödiengeisty ihr zuweilen spinnwebfeines Orchesterfili- 
gran. Aber auch hier nur ein großes Talent von glfiddichster 
italienisch-deutscher Blutmischung und Schulung! Doch ein lyri- 
sches Talent, das die schwere Kunst versteht, nie aufdringlich in 
Humor und Charakteristik zu werden. Vides ist nur diskret und in 
reizender, vcnnehmer Zisdierung untermalt. Alles aber natäriich, 
charakteristisch und vidtzig, weil nichts den IddensdiaftUchen Tem- 
peramentsmusiker herausfordert, der unser Komponist nun dnmal 
nicht ist 

Was der eminente StilkünsUer d'Albert in sdnem, uns wie 
Ndtzds Barbarina an den Hof des jungen Alten Fritz fährenden 
musikalischen Lustspiel Flauto solo versuchte: eigötzlichste Neben- 
dnanderstdlung und Ausnutzung musikalischer Stile — hie italieni- 
sche Buffonerie, hie deutsche Gdehrsamkdt — zur Belebung und 
Begründung innerer dramatischer Wandlungen und Entwicklungen, 
zdgt bd Wolf-Ferrari, und nicht nur bd ihm alldn, dn andres Oe- 
sicht Es ist das gldche dner erstaunlichen stilistischen Wandlungs- 
fiihigkdt, der wir auch bd dem Proteus modemer Musik, Richard 
Strauß, l)eg^fnen. 

Richard S t r a u B hat m den letzten Jahren zwd Bdtrige zur 
hdtren Oper auf Dichtungen Hugo von Hofmannstals vorgd^: 
den Rosenkavalier und die Ariadne auf Naxos. Ihre dngdiende 
Würdigung erübrigt sich, denn auch ihren Sensationserfolgen haben 
die inneren und dauernden nicht standgdialten. Gemeinsam ist 
ihnen dne unerhörte stilistische Buntscheddgkdt, die nur der hdBe 
Drang, Neues um jeden Preis zu biden, erklärt Im Rosenkavalier 
zerstört dne offne Schwenkung zur Wiener Operette, zum Wiener 
Walzer, zur Posse die Einhdt. In der Ariadne die unglückselige 
Idee, ein Stück völlig entstellten Moliires (Der Bürger als Edehnann) 
und dn Stück Theater auf dem Theater Hofmannstals äuBeriich an- 
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einander zu knäpfen. Musikalisch zeigen beide Werke eine in ihrer 
unberechenbaren Plötzlichkeit verblüffende und hocherfreuende 
Umkehr zur Musik. EMe blähende Lyrik des Rosenkavalier, sein 
>vundervolles Vorspiel zum dritten Akt, seine Duette und Terzette, 
sein beweglicher Geist und Witz nicht allein, sondern auch das kam- 
mermusikalische Filigran des in seiner genialen Verquickung von 
Alt und Neu ganz neuartigen AriadneOrchesters gdiört zum Wun- 
derbarsten, was Strauß je gelungen. Nicht die geschlossenen For- 
men, zu denen Strauß zurückkehrt, sind das Entscheidende und 
Wesentliche, sondern die Fülle von Innigkeit, Wärme, Klangpracht, 
Sinnlichkeit und Empfindung, die die Rosenkavalier- und noch mehr 
die Ariadne-Partitur durch alle unglaublich geschmacklosen Kolora- 
tur-Rouladen der Zerbinetta durchströmt. Wenn Strauß sich von 
der TagessensatJon und dem Reinhardtismus freimachen, wenn er 
das Ungewöhnliche dem Natürlichen opfern, an die Liederzeit seiner 
Jugend wieder anknüpfen könnte : er wäre der Retter unsrer heitren 
Oper! 

Diese stilistische Wandlungsfähigkeit ist eine auffallende und 
keineswegs immer erfreuliche Eigenschaft unsrer Komponisten von 
heiteren und volkstümlichen Opern. Sie ist zugleich eine der wich- 
tigsten Eigentümlichkeiten der Künstler semitischer Rasse. Das 
bringt uns, wie spater noch einmal bei Mahler, zum erstenmal auf 
das heikle Thema: gibt es eine Judenfrage auch in der heitren und 
volkstümlichen Oper? 

Quantitativ betrachtet gewiß. Denn neun Zehntel ihrer mo- 
dernen, an den großen Bühnen zu Wort kommenden Kcxnponisten 
sind Juden. Qualitativ gesehen in dem Maß, wie das Blut des 
Betrachters gegen oder für das Jüdische in der Musik gefühlsmäßig 
empfindet Wir sagen es hier und sagen es noch einmal t)ei Mahler: 
>^assenschaftlich zergliedern, b^:rifflich feststellen kann man das 
Jüdische in der Musik noch nicht. Empfinden und fühlen dag^en 
bis zur offnen Antipathie läßt es sich von feinorganisierten Naturen 
durchaus. In diesem Sinn muß freilich die Judenfrage in der heitren 
und volkstümlichen Oper bejaht werden. 

Bedeutet sie eine Gefahr für die Zukunft dieser Oper ? Im tech- 
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nischen und stilistischen Sinn: nein. Denn der Jude ist der 
jener ^irühenden burlesken und parodistischen, jener plätschemden 
und amüsanten Beweglichkeit und Hdteikeit, jener technischen Vir- 
tuosität, wie die heitre Oper sie vom Komponisten verlangt Im see- 
lischen und nationalen Sinn aber: ja. Herz, Oemät, Verinner- 
lichung, echte Volkstümlichkeit^ NaticMialgefühl, Deutschtum, das 
sind Eigenschaften, die der Jude nach germanischem Sprachge- 
brauch, germanischer Wesensart nicht besitzt und nicht besitzen 
kann. Dies, und weniger der Geschäftsgeist, dem heut Idder Jude 
wie Christ gldchermafien unterworfen ist, und der Wagners Wort 
vom Deutschen, der dne Sache um ihrer selbst willen tut, schon 
langst dem Märchen fiberantwortete, scheint jene Gdahr auch für 
den heraufzubeschwören, der, wie ich, alle antisemitischen Gdiässig- 
kdten wdt von sich weist. 

Eine kaum weniger schwere Gdahr li^ in der Größe unsrer 
europäischen und amerikanischen Opernhäuser. Man muß sie 
richtiger Musikdramenhäuser nennen. Sie scheinen den Mdster- 
singerstil auch in der großen Wagnerschen Orchesterbesetzung zu 
fordern. Das UangUdie Mißverhältnis zwischen diesen großen 
Musikdramenhäusem und einer mehr oder weniger auf Mozart und 
die alte Opera bu9a zurüd^dienden kleinen Ordiesterl>esetzung, 
wie sie die besten der modernen hdtren Opern und unter ihnen 
namentlich die Wolf-Ferraris, zeigen, ist unbcstrdtbar da. Auch die 
moderne hdtre Oper verlangt ihres Stils und ihrer Orchesterbe- 
setzung halber nach einem intimen, kleinen Opernhaus. Aber es 
hdßt doch das Kind mit dem Bad ausschütten und statt des einen 
Ot)els das andere und größere wählen, will man aus diesem Grund 
die große Meistersingerbesetzung des Orchesters in der modernen 
hdtren Oper zum Prinzip erheben. Wdt höher als dies bloße Mit- 
tel stdit der Zweck, stdit der Stil der echten hdtren Oper, der mit 
jedem Orchester, auch dem großen Wagnerschen, zu treffen ist, wenn 
dn Mdster ihn zu bändigen und die klangliche Wucht und poly- 
phone Schwerfiüssigkdt dnes solchen gewaltigen Klangkörpers in 
dn goldenes Filigran Idchtbeschwingter, durchbrochener Art>dt 
aufzulösen wdß. 
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DIE WIRKLICHKEITSSCHILDERUNQ DES YERISMO 

Die Wurzeln des Verismo in der Oper senken sich in den hei- 
ßen romanischen Boden. Ihr Stammbaum steht aber nicht, wie man 
erwartet, im klassischen Land aller leidenschaftlichen Wirklichkeits- 
schilderung, Italien, sondern in Frankreich. Es ist Georges 
B i z e t s spanische Cannen. Es bedarf nicht ihres glühenden Ver- 
ehrers Nietzsche, um ihre polar en^egengesetzte Stellung zu Wag- 
ners Stil und Werk zu erweisen. Es bedarf aber ihrer merkwürdig 
schwankenden Stilbestimmung, die vor der Tragödie so wenig Halt 
macht, wie vor der Operette, um ihre einzigartige Mischung von 
tragischem Pathos, veristischer Realistik und ausgelassenstem Hu- 
mor zu kennzeichne. Denn grade diese auf schärfste G^ensatze 
berechnete Mischung, diese Stellung jenseits von Gut und Böse, 
diese glühende nationale Farbe ist das Hauptmerkmal aller nach- 
geborenen echten veristischen Opern. So bleibt die Bedeutung 
von Bizets Carmen für die Entwicklung des dramatischen Verismo 
eine ungdieure. Ohne Carmen keine Cavalleria, kein Bajazzo, ohne 
Carmen aber auch kein Tiefland, kein Schmuck der Madonna. 

Das ist der Stammbaum des Verismo. Der dichte Hain, der 
ihn umsteht, führt in den Tempel der Kunst Giuseppe Verdis. 
In ihm verkörpert sich alles Große und Bleibende der neueren ita- 
lienischen Oper. Obwohl auch seine wichtigsten Opern zeitlich 
weit vor die klassischen veristischen Schulwerke der Mascagni und 
Leoncavallo fallen, bedeuten sie doch entschieden die feinste, ja, man 
darf es heute schon mit Sicherheit sagen, mit Bizets Carmen die 
einzige unzerstörbare Blüte des Verismo. Erscheint in jenen das 
Veristische bis zum Sinnlich-Brutalen vergröbert, so einen sich in 
Verdis Werken — namentlich in seinen reifsten — kräftigste Wirk- 
lichkeitsschilderung mit jener wundersamen Märchen- und Phan- 
tasiewelt, wie wir sie nur bei Shakespeare, dem vom alternden 
Verdi, wie vom alternden Berlioz (Beatrice und Benedict) gleich Ge- 
liebten, finden. Und dies trifft schon auf den ersten Verdi des 
Rigoletto, Troubadour, La Traviata zu, steigert sich im mittleren der 
großen ägyptisch-exotischen Prunkoper Aida zur üppigsten Melodie- 
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und Farbenpracht, zu düstrer Glut und heroischem Pathos, und ver- 
dichtet sich im Alterswerk des Othello zu grauenhafter Realistik. 
Auch in der Entwicklung des reinen und edlen Menschm, des Mu- 
sikers zeigt die Linie Verdischen dramatischen Schaffens einen 
ebenso allmähliche, wie wundervollen und bedeutenden Ansti^. 
Vor seiner Erscheinung schrumpfen die ganzen spateren Veristen 
fast zu Marionetten ein. 

Keinem genialen italienischen Künstler wohl hat die Gestalt 
und die Reform Richard Wagners so im Wege gestanden, keiner 
ist bei uns jahrzehntelang so ungerecht und verständnislos beurteilt 
worden, wie Verdi. Den ersten Verdi brachte Wagners Reform, 
brachte aber auch die Not elender Textbücher bei uns ganz und 
gar zu Fall. Erst als Verdi Anfang der siebziger Jahre mit der 
Aida zu Wagner einlenkte, nahm man ihn in Deutschland bewun- 
dernd ernst. Als er aber endlich den alten köstlichen, an Wagner- 
scher Sonne gereiften Wein des Othello, des Falstaff verschenkte, 
liebte man ihn und versetzte ihn in den Olymp der genialsten 
Jünger Richard Wagners. Aber man überschätzte nun diese Jünger- 
schaft, wie man früher seine Nachfolge der italienischen Schablo- 
nenoper unterschätzt hatte. Man sah den Wagnerianer, wo man 
den größesten Vorläufer, ja, den eigentlichen Meister der Veristen 
hätte preisen müssen. 

Wohl übernimmt Verdi schon in der Aida von Wagner die Auf- 
lösung der alten geschlossenen in die durchkomponierte Form, das 
musikdramatische Pathos, die schlagende dramatische Charakteri- 
stik, die verfeinerte, reiche und polyphone Behandlung des Orche- 
sters und seiner Teilnahme am Gesang. Gewiß stdit bereits in der 
Aida die mit wunderbarer Leichtigkeit bdierrschte Form im Dienst 
des Dramas, und im Falstaff tritt zur alten, mit genialer Treffsicher- 
heit entworfenen Zeichnung der Gestalten jener unter Tränen 
lachende Humor, wie er in Shakespeare, in Dickens und — in Wag- 
ners Meistersingern lebt und webt. Wohl zeigen Verdis Alterswerke 
mit den Wagnerschen die gleiche Erscheinung, daß die einst so 
herrliche, feurige und breite melodische Erfindung, die glühende 
Phantasie, die fortreißende Inspiration sich zu einer gedämpften 
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Feinheit, einer intimen seelischen Verfeinerung und überlegenen Ver- 
geistigung abgddärt hat, der freilich die Spuren des Alters und 
des bewußten Wollens vielleicht nicht überall ganz abzusprechen 
sind. 

Dieses Umlernen des greisen Verdi bedeutet sicherlich einen 
Beweis von künstlerischer Charakterstarice, wie wir ihn gleich 
glänzend in der Geschichte der Oper bis Piccinni zurück an nur 
ganz wenigen Beispielen führen können. Aber auch seine letzten 
Werke trennt denn doch noch ünmer zweierlei von den Wagner- 
sehen. Einmal die Abwesenheit allen Systems. Verdi bleibt auch 
als ,,Wagnerianer^' ein naiver Künstler. Mit genialem Instinkt trifft 
er ät)erall das, was die Natur des Stoffs von ihm als Musiker for- 
dert. Dann ihre übennächtige gesangliche Unterströmung. Der 
G e s a n g ist auch dem alten Verdi noch alles. Er bleibt ihm das 
wichtigste Ausdrucksmittel für das Seelenleben des einzelnen wie 
der Masse. Die Masse aber bedingt die großen gesanglichen En- 
sembles, die Verdi noch im Othello so wenig fallen läßt, wie im 
Rigoletto. Grade sie sind vielleicht das Größeste an Reichtum der 
Empfindung und Gestaltung, was er uns überhaupt geschaikt. 
Wagners Musikdramen stehen und fallen mit dem Orchester. Verdis 
Opern, so deutlich sie auch mit und nach der Aida vcxi Wagners sdir 
vorsichtig und national betrachteter Reform ihr vielleicht wichtig- 
stes Teil, die Verwendung des symphonisch behandelten Orchesters 
als Seelenkünder annehmen, stehen und fallen mit dem Sänger. Und 
grade dies hat Verdis Werken bei uns noch viel mehr im Wege ge- 
standen, wie ihre, italienischen Geist mit deutschem Stil einende 
Stellung zur Reform Richard Wagners: man muß Verdi auf der 
Bühne — nicht nur ün Orchester! — singen können, und man muß 
es italienisch und nicht deutsch tun. 

Mit dem Verdi der Meisteropem laikt Italien zu Wagner, zu 
Deutschland. Seitdem hat es sich nach allen Kräften heiß bemüht, 
durch einen Anschluß an deutsche Kunst, durch eine tief bewußte 
Durchdringung mit dem Stil und der Technik deutscher Musik den 
bis zu einem gefähriichen Grad verlorenen Vorrang in der Instru- 
mentalmusik wiederzugewinnen. 
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Zunächst und fast ausschlieBlich außerhalb der Bühne. Denn 
die Nachfolge Verdis im Stil des Othello und Falstaff blieb äußerst 
gering. Wie unter Verdi das alte, so wird nun das neue geeinigte 
Königreich Italien für die Oper seit Richard Wagner von großer 
Wichtigkeit. Seine Jahrhunderte alte Vorherrschaft in der Oper be- 
festigt am Ende des 19. Jahihunderts noch einmal in der musika- 
lischen Kulturwelt der Verismo, die Italien eigentümliche, meist 
einaktige Form hochdramatischer und wirklichkeitsgetreuer Opern. 
Mu^kalisch bedeutet er, am Verdi der Meisieropem gemessen, wie 
wir schon feststellten, einen fraglosen argen Rückschritt. Die Ver- 
edelung und Verjüngung der Oper durch Verschmelzung des durch 
Wagners Reform Erreichten mit der italienischen Eigenart, wie 
Verdi es unternommen, wird kurzerhand abgebrochen. Man stürzt 
sich, des Neuen und Aufreizenden froh, in den dichterischen und 
musikalischen Naturalismus, der selbst vor dem Halbbarbarentum 
nicht mehr zurückschreckt. 

Durch den Verismo, dem in Frankreich und Deutschland 
schnell eine kleine Legion begeisterter Jünger erwuchs^ hat der 
italienische und französische Opemspielplan selbst in Jahrzehnten, 
in denen Wagner ihn nach wie vor bdierrschte, einen derart bemer- 
kenswerten Platz auch bei uns eingenoomien, daß alles außer von 
Wagner für die Opembühne Geschaffene auf lange Jahre hinaus in 
den Hintergrund gedrängt wurde. Kcxmte der Verismo Wagneis 
Stellung nicht mehr im geringsten erschüttern, so hat er doch 
andrerseits in modemer Zeit am sinnfälligsten den Beweis erbracht, 
daß die eigentliche ,,Oper^^ — die ältere wie die neuere — trotz 
Wagner in alle Zeiten fortleben wird. 

Die gefühlsheiße brutale Wirklichkeitsschilderung des musika- 
lischen Verismo schlug in I>eutschland wie eine Bomt)e ein. Sie 
schlug in eine, müde am übergewaltigen Ert)e der zeitenfemen Göt- 
teigeschichten Wagners zdirende und in blutlose Symbolismen sich 
verlierende Zeit Sein seit Anfang der neunziger Jahre im wesent- 
lichen an die Namen Pietro Mascagni (Sizilianische Bauem- 
ehre) und Ruggiero Leoncavallo (Der Bajazzo) gebundener 
ungdieurer, ja einen förmlichen italischen Taumel hervorrufmder 
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erster Erfolg war wieder einmal eine Probe auf das alte Exempel^ 
daß die Handlung einer echten Oper aus dem vollen wirklichen 
Leben gegriffen werden muß. 

So grob die Texte dieser veristischen Opern auch oft gefügt 
waren, dichterisch kann man im Prinzip von einem Rückschritt nicht 
reden. Im G^enteU, der gewaltige Umschlag, daß man nun nach 
Goethes Mahnung ins volle Menschenleben hineingriS, es packte, 
wo es interessant war, daß man Leben und Kunst in unmittelbare 
Berührung brachte, war die durchaus gesunde Reakticxi auf eine 
Entwicklung in der Opemgeschichte, die in den Jahrzehnten nach 
Wagner fast ganz und gar auf den übermenschlichen Götter- und 
Heldenkothum des siebenten Himmels sich versti^en und bis zu 
einem gefährlichen Grad des festen Bodens der Wiildichkeit sich ent- 
schlagen hatte. 

In diesen wie eine Offenbarung begrüßten Einaktern fand man 
das, wonach man imbewußt schon so lange sich gesehnt hatte : den 
glühenden Strom elementaren menschlichen Uebens und Hassens, 
Italiens heiße, alle dunkelgeballten Wolken und Nebel des altger- 
manischen und altnordischen Götterhimmels zerreißende Sonne,. 
Natur, Volksleben, die ungebrochenen Maiden und kräftigen In- 
stinkte urwüchsiger Naturmenschen, die sinnlichen Urtriebe des 
Menschen in nacktester Gestalt. 

Italien, und in ihm mit besonderer Vorliebe das heißere Süd- 
italien mit Neapel und Sizilien, erscheint wieder auf der Bühne. 
Freilich in ganz andrer Gestalt und Anschauung wie etwa in der 
eleganten und veridärten Gartenlauben-Räuberromantik von Aubers 
Fra Diavolo oder Flotows Alessandro Stradella. Die Textdichter 
werden nicht müde, uns um die Mitte des 19. Jahrhunderts in das 
arme, politisch ohnmächtige und zersplitterte Italien Ferdinands II. 
von Neapel zu führen. Da herrschen die Schrecken der Maffia, der 
Camorra, jener Gdieimgesellschaften, die politische Morde, Raz- 
zias, Raub und Bestechung auf ihre Fahnen schreiben und doch 
aus Furcht vor der Rache des hdmlichen Schutzes der Großen in 
Kirche und Staat und des von ihnen gebrandschatzten Volkes, 
gleichermaßen genießen. Wir sind im klassischen Land der ritter- 
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liehen Räuber und der von der Romantik des Räuberiebens veildär- 
ten, geistig bedeutenden und verwegenen Bandenführer. 

Damit steigen wir in die untersten säditaiienischen Voiks^ 
schichten hinab. Mit brutaler WiiUichkeitstreue, ohne poetisdie 
Veitiarung und Beschönigung wird uns ihr Leben gesdiilderL 
Ohne lange Umschweife, ohne lange Expositionen und Schilde- 
rungen, rücksichtslos knapp und derb zupackend. I^ese Schilde- 
rung des säditaiienischen Volkstreibens wird ein geschichtlidies 
Verdienst der Textdichter dieser veristischen Opern bleiben. 

Damit zidien, wie in der altitalienischen BuffoOper, wieder 
alle nichtmusikalischen Naturalismen eines leidenschaftlich beweg- 
ten Volkslebens auf der Bühne ein. Man lebt und aibdtet auf der 
Straße. Nähmasdiinen klappern. Maisähren und Maronen wer- 
den im kleinen Straßenofen geröstet. Wäsche wird zum Trodmen 
an Stangen aufgespannt Ein großes Kirchenfest wird gefeiert 
Da knallen Schüsse. Die Prozession zidit vorüber. Franziskaner 
zelebrieren die Messe am Straßenaltar. Alle Ausrufer und Ver- 
käufer der Stadt bilden dn lustiges Chaos an Stimmen und Klän- 
gen. Matrosen ergötzen sich am Morra^iel. Die Schöne diktiert 
dem Schrdberldn den Lid>esbrief in die Feder. Johlen, Odächter, 
Litaneien, Fluchen, Gezänk, erregtes Murmeln, das Toben und 
Schreien süditalienischer Leidenschaften wird zur Musik. Seiltän- 
zer und Bsgazzi produzieren sich vor offner Jahrmarktbude. 
Ganze Gitarren- und Mandolinenorchester zidien über die Bühne, 
Orchester spielen, Chöre singen gegeneinander, und damit ist, wie 
manche dieser Veristen, zuletzt noch Wolf-Ferrari in dem 
veristischen Spätling sdnes Schmucks der Madcxma und Alfred 
Kaiser in seiner bretonischen Dorftragödie Stella maris gezeigt 
haben, nur noch ein Schritt zu Meyerbeer. Irdische und himmlische 
Liebe fließen in eins. Die himmlische Madonna sieht der glühend- 
sten Liebe Lust und Ldd, sieht Gd)de und Verbrechen in gleichem 
Maß zu ihren Füßen. Alle Phantasie, alle Schönheit, alle Fderlich- 
kdt, aller tide Sinn des katholischen Kultus umfängt uns mit un- 
widerstehlicher Farbenpracht Er bdierrscht ein Volk mit rdnem 
Kinderglauben, ein bis zum Halbbarbarischen wildes, leidenschaft- 
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liebes und unwissendes Volk, das den gemeinsten und den gläubig- 
sten Verbrecher in einer Perscxi gebären kann, das die schwere 
Kunst glänzend verstdit und ausübt, des Lebens sinnliche Lust 
trotz des Zwangs der Religion bis auf die Neige auszukosten. 

Mit der Wiederauferstehung des Teufels in des Weibes, in Car- 
mens tausendfach variierten Gestalten, die unendliches Leid herauf- 
beschwören, kommt die Wiederaufers^ung eines guten Teils alt- 
italienischer Volksmusik. Wie einst in der altvenezianischen Oper, 
werden die in diese veristischen Opern eingestreuten Paraphrasen 
über manch schöne alte italienische Barcarolen, Serenaden, Spott-, 
Scherzliedchen und Trauergesänge ihr musikalisch bester Teil blei- 
ben. Sie und die ganz und gar auf dem Boden der Heimat erwach- 
senen Italianismen in Melodik und Kadenzierung, in Rhythmik und 
Metrik werden weiterleben. Es wird zu all diesem die boden- 
ständige, durch Mandoline und Gitarre bereicherte Klangwelt spä- 
teren GeneraticMien den in Wahrheit unverwüstlichen Teil dieser 
Opern überliefern. 

Die brutale und blechgepanzerte musikalische Mache der mei- 
sten dieser veristischen Opern hat damals eine uns heute kaum 
mehr verständlich dünkende Oberschätzung nicht verhindert. Denn 
alle musikalischen Bedenken und Einwände schlug die brutale 
Schlagkraft der auf die kürzeste Formel gebrachten hochdramati- 
schen Handlung und ihrer Musik einfach zu Boden. Ihre elemen- 
tare Wirkung wurzelt neben ihrer höchstgespannten dramatischen 
Charakteristik, neben dem lodernden Feuer ihrer Temperaments- 
ausbrüche in der alle ReBexion, alle Kontrapunktik, alle Polyphonie 
hinwegfegenden unbesiegbaren Macht der blühenden Melodie und 
des breitströmenden und von tiefster Empfindung durchzogenen Ge- 
sangs. 

Die große italienische Oper hat im 18. Jahrhundert ganz 
Europa vom äußersten Osten zum äußersten Westen bdierrscht. 
In dar neuen Form des Verismo hat sie im 19. Jahrhundert aber- 
mals ihre Macht erprobt. Sie hat rasch auch diese Prot)e ge- 
wonnen, denn*die unzerstörbaren Wurzeln ihrer Wirkung liegen 

N i e in a n n , Die Mutik seit Richard Wagner. 7 
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in dem musikalischen Ausdruck der unmittelbaren, starken und 
gesunden Sinnlichkrit des Sädlanders. 

Diesseits am Alpenwall verblfihten rasch alle SpröBlinge, die 
der veristische Taumel in Deutschland wachsen ließ. Es waren 
das wüste Mord-, Ehebruch- und Raubgeschichten, und immer war 
es eine zweite Carmen an Bosheit, Leidenschaft und Lid>esbedürf- 
nissen, die in der Mitte der Handlung stand. Als Ort der Handlung 
war Italien oder das weite Land der Exotik am meisten t)eliebi 
Daß diese Werke Eintagsfliege bUeben, darf nicht verwundem. 
Der natfirlichen Leidenschaft des Südländers glaubt man willig; der 
künstlidi bis zur Sieddiitze gesteigerten und darum unechten und 
aufdringlichen des Nordländers steht man nur mit um so unan- 
gendmieren Empfindungen gegenüber. Die Einakter der Ferdinand 
Hummel (Mara, Angla), Josef Forster (Rose v(mi Pontevedra), Paul 
Umlauft (Evanthia) — sie sind bei allem Talent mit Recht längst 
vergessen. 

Man kann keineswq;s sagen, daß die veristische Oper sich 
fiberlebt hat. Denn ihre innere Stäike und Eigenart — die Wirk- 
lichkeitsschilderung des Ld)enSy der Ausdruck elemmtarer mensch- 
licher Empfindungen und Leidenschaften — ist unverwüstlich und 
trotzt Raum und Zeit. Es kommt nur darauf an, ihren mu^kaU- 
schen Naturalismus zu veredeln, sie musikalisch dauernd lebens- 
fähig zu machen. Dazu müßte man sie in das Bereich der an Wag- 
ners Geist und Technik geschulten höheren Kunst erheben und 
ihr auch stofflich neues Blut zuführen. Denn dichterisch — dar- 
über muß man sich klar sem — stehen die meisten veristischen, 
meist hastig und schlecht übersetzten Opern nicht höher als jene 
ungezählten, an die erhitzte Ueinbüigerliche Phantasie sich wen- 
denden Italienischen Novellen, die die Zeit der Nachromantik t>ei 
uns gebar. 

Giac(Mno P u c c i n i , der Schöpfer der veristischen Tosca und 
Italiens zweifellos bedeutendster Musikdramatiker seit Verdi, tut 
das, indem er, ein bedeutender und eigenartiger Erfinder, soziale 
Kulturerscheinungen (Bohäne) oder die Exotik des fernen Ostens 
(Madame Butteifly) dem veristischen Stil dienstbar macht und ihn 
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musikalisch unter Verzicht auf alles aufdringliche italienische Lokal- 
kolorit auf festeren und höheren Boden stellt. 

Eugen d'A 1 b e r t beschreitet im Tiefland den aussichtarach- 
slen W^. Er verklärt und veredelt die blutigen Greuel des Ve- 
rismo durch das Ethos, durch die sittlich läuternde Macht der 
Musik. Mitten in einer Zeit artistischer und perverser Probleme 
in der Musik weist er mit der überwältigenden Wucht alles Ethi- 
schen auf die entsiitlichende Morschheit aller selbstsüchtigen Kultur 
hin, indem er in seiner spanischen Dorftragödie den reinen, war- 
men, tapferen und freien Naturmenschen, den Hirten Pedro, dem 
verdorbenen, feigen und unfreien Vertreter der Zivilisation, dem 
lüsternen Schuften und Sklaven des Goldes Sebastiano gegenüber- 
stellt. Er tut das^ aller gezwungenen ihkI nicht recht glaubhaften 
sozialen Voraussetzungen der Dichtung ungeachtet, mit einem wun- 
derbar befreienden und fortrdBenden Pathos, daß wir fühlen : hier 
ist der ernsteste und bemerkenswerteste Versuch, das Ethos Wag- 
ners mit der Volkstümlichkeit und der ungebrochenen Kraft des 
Verismo zu vereinen, die moderne ernste Oper über Wagner hinaus 
selbständig zu entwickeln. 

Dies, und nicht einmal die musikalische Bedeutung des Werks 
muß allem vorangestellt werden. Seine Musik ist wciA im Grund- 
ton veristisch; ^dlein, sie übertrifft alle veristischen Werke in der 
echt Wagnerschen kunstreichen Fassung, in der selbständigen und 
einheitlichen Entwicklung ihrer Gedanken, die aus dem spanisch- 
baskischen Lokalkolorit, aber auch aus Jungitalien und dem Ur- 
typ aller veristischen Opern, Bizets Carmen, starice Nahrung zidien. 
Die stärksten wdil aus dem Stimmungsreiz und der herben Schön- 
heit der Pyrenäen-Natur. Und auch das hebt nicht zum wenigsten 
das Werk aus dem Iddenschaftdurchgellten Tiefland des Verismo 
in wunderbarer Schärfe hinaus. 

D'Alberts Tiefland ist die Edelmischung Wagnerschen Geistes 
und veristischen Stoffs; sie ist der gelungenste Versuch, für unsre 
Zeit ein neues sitüiches Ideal aufzustellen, auch dann, daß in ihr 
das tiefe ethische Problem von der weltbeherrschenden Macht und 
dem entsitüichenden Fluch des Goldes seit Wagners Ring des Nibe- 

7* 
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lungen zum erstenmal wieder hell und grdl beleuchtet wird. Dies 
suchen wir bei den eigentlichen Veristen in Italien und Frankreich, 
in deren Werken die rein sumlichen Urtriebe der Liebe in nacktester 
Gestalt und in tausend Spielarten herrschen, vergebens. Erst dieses 
auf unsre Klassiker gegründete Ethos aber, das seit Wagner auch 
von der Opembühne herab fordern zu müssen, eine der schönsten 
Folgeerscheinungen von Wagners seelisch tiefgreifender Reform ge- 
worden ist, hebt die Lid>esleidenschaften aus der Sphäre des Ge- 
wöhnlichen in die hoher Kunst empor. 

DAS MÄRCHEN 

Die Märchenoper der letzten Jahrzdmte ist der Ausdruck einer 
Art doppelter Reaktion. Einmal gegen Wagner. Der Grund einer 
Reaktion g^en Wagner wird meist ausschlieBlich aus einem Bankrott 
der nachwagnerschen Komp<xiisten erklärt. Wie Wagner irrigerweise 
mit Beethovens Neunter Symphonie die Lebenskraft der reinen In- 
strumentalmusik für erschöpft hielt, so konnte dieser angebliche 
Bankrott doch wdäl nur jene dramatische Form treffen, die unmit- 
telbar an die Wagnersche sich anschloß : das hochpathetische Musik- 
drama. Und daß man hier nach Jahrzehnten über eine meist nüB- 
verständliche Nachempfindung des Wagnerschen Stils noch nicht 
viel heraus war, haböi wir in der Tat oben gesdien. 

Der tiefere Grund li^ vielmehr in der Dichtung zu diesen 
Märchenopern. Die seelische Entwicklung in den Gestalten der 
Wagnerschen Musikdramen ist eine außerordenflich feine und k(»n- 
plizierte. Sie ist es in so staricem Maß, daß der Charakter und 
die bewegenden Ursachen des Handelns bei einzebien, z. B. bei 
Wotan, noch heute erst wenigen klar geworden smd. Damit 
wird der Komponist, der ja im allgemeinen kein scharfer Verstandes- 
logiker ist, in eine schwierige Lage versetzt. Es ist vorbei mit allem 
gedankenlosen Musizieren, mit allem Schwelgen im Gefühl. Wort 
für Wort, Note für Note heißt es nun, dem Gang der seelischen Ent- 
wicklungen unter unablässiger schärfster geistiger Kontrolle folgen. 
Zum tiefen spontanen Empfinden und Fühlen tritt das beherrschte 
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Denken, der Kunstverstand. Dem Genie Wagner war es g^^eben, 
beides in harmonischer Weise sem Schaffen durchdringen zu lassen. 
Die Talente seuier Jflnger scheiterten fast alle an dem einen oder 
dem anderen : sie traten die musikdramatischen Voraussetzungen ent- 
weder mit FüBen oder sie blid>en in eitel Refledon stecken. 

Da kam das Märchen wie gerufen. Alle seelische Entwicklung 
erscheint in ihm aufs äußerste vereinfacht Man soll nicht fragen: 
ist das möglich, ist das üt>erhaupt wahrscheinlich, sondern man 
soll dnfach glauben. Denn man ist ja im Märchen! Der 
Komponist darf sein Textbuch nicht mehr ausschließlich auf drama- 
tischen Kern und auf Folgerichtigkeit der seelischen Entwicklung an- 
sdien, sondern er kann die Kardinalfrage stellen: eignet es sich gut 
zur Komposition, bietet es „musikalische Stellen^^ ? Und siehe, dann 
darf er's zufrieden sem. Denn nun hindert kerne graue Theorie, 
kein musikdramatischer Fallstrick, daß man aus Herzenslust ans 
Musizieren geht. 

Die zweite Reakticm dieser Märchenopern richtet sich gegen 
den Verismo. Wie Wagners Werke die seiner Jtinger, so hatten 
Anfang der neunziger Jahre die ersten veristischen Opern der Mas- 
cagni und Leoncavallo das Interesse an Wagner und seiner Schule 
für kurze Jahre aufgesaugt und sogar das deutsche Opemschaffen 
in eine Richtung gelenkt, die ihr von Onmd aus fremd bleiben 
mußte. Da erschien Humperdincks wunderfeines deutsches 
Märchenspiel Hansel und Gretel. Mit einem Schlag versank die 
glfihende italienische, Ehebruch, Mord und Totschlag bestrahlende 
Scxme hinter die deutschen raunenden Tannen, hinter dem Zauber 
deutscher Waldseligkeit: die letzte italienische Opeminvasion war 
abgeschlagen. Ihre Gefahr kam nur noch in der beliebten Sitte der 
darauffolgenden Jahre zum Ausdruck, eine veristische mit einer 
Märchenoper an einem Abend zusammenzuspannen. 

Man muß sich die Macht, die Stärke dieses erlösenden Augen- 
blicks verg^enwärtigen, muß die Eigenart der damaligen Lage ent- 
schuldigend in Betracht ziehen, um es zu verstdien, wie man damals 
dazu kcxnmen konnte, die Tescte dieser nachwagnerschen Märchen- 
opern den Wagnerschen allen Ernstes als gleichwertige und echt poer 
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tische an die Seite zu setzen; Texte, die fast sämtlich aller inneren^ 
logischen dramatischen Entwicklmig gradezu Hohn sprechen, 
durch keinerlei geistigere Problemstellungen beschwert erschei- 
nen und von der schlichten Natur und Einfalt des alten deutschen 
Volksmärchens himmelweit entfernt sind. Es ist die Zdt des litera- 
rischen Obeibrettis um 1900, der Wolzogen und Biei1>aum. Natur 
weicht dem steifbeschnittenen Schloßpark. Kunst wird mit Künst- 
lichkeit verwechselt. Die galante Schäferey lebt wieder auf und 
schnürt Gefühle und Empfindungen in eine gedrechselte und ge- 
schraubte, ästtietenhaft bluttose und manirierte Sprache, die naiv, 
natürlich und poetisch sein soll und nur verlogen, unnatürlich und 
geschmacklos poettsiert. Es regnet neue absonderliche Wortbil- 
dungen. Der Bohteie-Literat mit Riesenkrawatte kneipt und malt 
uns im Auto die vorüberBitzende — ach so unsaubere — Natur ab. 
Nicht im Freien, sondern im Zimmer, am Schreibtisch, im Caf6 
dichtet man Märchen und schildert man Natur. Recht vid Lid>e 
und Lid)eld, recht viel versteckte sexudle Pikanterien, recht viel de- 
koratives Bilderldexeln, recht vid Rührung, recht vid faustdicke 
Unmöglichkdten und — wie in Wolzogen-Richard Strauß' Feuers- 
not — recht viel Selbstbeweihräucherung. 

Diese Talmiromantik einer versüßlichten Märchendichtung hat 
der Entwicklung der nachwagnerschen Märchenoper sdir gescha- 
dd. Wie zu erwarten, trafen den Kinder- wie den Märchenton alldn 
die Frauen ; am besten, wo sie sich aller, von vomherdn gdährlicher 
Dramatisierungsversuche der alten lieben Volksmärchen entschlu- 
gen und ihre oft tiden und rührenden menschlichen Grundideen 
durch Odst und Fühlen unsrer Zdt sprechen ließen. Da stellt sich 
denn zwderld fast immer ein: die Nachtsdte des deutschen Wal- 
des, sdn Unheünliches^ Gespenstisches, und die innere Tragik nur 
schdnbar unwirklicher und märchenhafter, doch in ihrer sitttichen 
Grundidee wirklicher und ewig gültiger Menschenschicksale. Für 
das erste mag Hansel und Oretd mit der im tiefsten Waldesdunkd 
hausenden Knusperhexe, für das zwdte Lieben und Sterben der un- 
glücklichen, edlen Königskinder dn Beispiel sdn. Beide Dichtun- 
gen haltai unsrer Zdt in ^mb<discher Vertidung ihres Stoffes, mit 
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mildem Ernst den Spi^[el vor. Beide lehren: liebt Deutschland 
und seinen Wald, liebt sem Volk und liebt den reinen Menschen, er 
sei Kind, Königssohn oder Oänsemagd. Erkennt, daß alles Edle 
und Reine auf der Wdt ohne den äußeren Schein oder eine alles be- 
siegende äußere Kraft unerkannt bleibt und zugrunde gdien muß. 

Es sind rheinische und süddeutsche Dichterinnen und Dichter, 
die der modernen Märchenoper die dichterischen Grundlagen schaf- 
fen. Auch das erscheint nicht zufällig. Das Märchen wohnt nur 
in schöner Natur, unter blutwarmen, phantasievollen und herzlichen 
Menschen. Das sfiddeutsche Märchen mildert die Tragik, und es 
ist bezeichnend, daß man diese Tragik des echten Märchens, wie 
sie etwa der Sdiluß der Königskinder zeigt, grade in dem nüchter- 
nen Norddeutschland am heftigsten anfocht. 

Es ist auch das rheinisch-westfälische und süddeutsche Volks- 
lied, das in seiner reizenden kunstmäßigen Fassung durch Hum- 
perdinck den ungdieuren Erfolg der ersten modernen Märchen- 
oper, seines Hänsd und Oretd, zum schwerwi^enden Teil mitbe- 
stimmt hat. Oleichwohl muß man sich hüten, dies allein und nicht 
auch den sinnigen gemütvollen Volkston des Ganzen, der wie- 
derum nur am Rhein und in Süddeutschland erwächst, dafür ver- 
antwortlich zu machen. Das münchnerisch-bayrische Volkslied und 
Gassenliedel dagegen gibt Strauß' Feuersnot die Grundfarbe. 

Auch musikalisch läßt sich in den Märchenopern seit Wagner 
die langsame Abkehr von seinem Stil erkennen. Des sinnigen Ale- 
xander Ritters schon erwähnten beiden kleinen Opern: Der 
faule Hans und Wem die Krone? zwar zählen noch zum engsten 
Wagnergefolge. Auch Humperdincks Hansel und Gretel belastet 
wohl noch etwas das Mißvcöiiältnis zwischen dem einfachen StoS 
und den reichen Mitteln des großen und schwer beweglichen Mei- 
stersinger-Orchesters, zwischen schlichter Volkstümlichkeit und 
kunstvollem polyphonen Musizieren. Seine Königskinder aber 
zeigen in ihrer Urfassung der modernen Märchenoper einen weite- 
ren, von Wagner abführenden Weg, der nur nicht so lang und nicht 
so ausschließlich beschritten zu werden braucht: die Anwendung 
desMelodrams. 
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Das ist jenes gebrochene Wort, jene Ddriamation mit Musik, 
das im 18. Jahihmidert durch die Rousseau, Benda, Barnngarten, 
Scheibe, Neefe als Monodram oder Duodram, für dn oder gar zwd 
PerBoaen, eme glänzende Ausbildung erfahren hatte. Im deutadien 
Singiq>id, in der französischen komischen Op^ der Revolutionszeit, 
der sogenannten Schredcensoper am Ende des 18. Jahrhunderts, 
taucht es bei den Lesueur, d'Al^rac oder Cherubini überall dort 
auf, wo die dramatische Spannung inmitten schredcensschwangerer, 
drehender und unheilvoller Stimmungen aufs höchste gestiegen ist 
War es damals in einer lAt, der Komik wie Märchen gleich fem 
lagen, Ausdruck der furchtertichsten Wirklichkeit, so wird es jetzt 
in die märchenhafte Welt des Unwiiidichen gestdlL Dort wie hier 
ruft man die in ihm wohnende starke poetische Kraft als Ausdrucks- 
mittel zu Hilfe. 

Mag Humperdinck als treuer Wagnerianer auch wdil nicht 
durch historische Erwägungen, sondern durch eine Verwechslung 
des melodramatischen Sprechens mit dem jämmeriich mißverstande- 
nen Wagnerschen „Sprachgesang'' als angd>lich feinster Blüte des 
gesprochenen Worts darauf gdcommen sem, das längste Werk aller 
Zeiten in dieser Zwitteigattung zu schreit>en: das Melodram war, 
auch in der merkwürdigerweise gleichzeitigen und schönsten süd- 
deutschen Märchenoper, ThuiUes Lobetanz, als neues Stilelement 
der Märchenoper plötzlich wieder da. 

Und mit diesen beiden vielleicht wertvollsten Werken der nach- 
wagnerschen Märchenoper noch etwas, was gleichfalls die langsame 
Abkehr von Wagner kennzeichnet : die vorsichtige Rücidcdir zu mehr 
oder weniger geschlossenen liedartigen Formen, die gern in den 
Mittelpunkt der Szenen gestellt werden. Damit aber die heunliche 
Rückwanderung zur alten Form des Sing^iels, die ja auch vom 
Melodram Gebrauch machte. Am deutlichsten wird das in T h u i 1 - 
1 e s L(rf>etanz. Hier erscheint der alte gesprochene Dialog wieder 
eingeführt und in feinfühligster Weise durch kurze melodramatische 
Partien mit dem übrigen verimüpft Dieser größere Rest, der fort- 
laufend nach moderner Art „durchkomponiert' erscheint, ist aber 
auch das einzige Wagnersche daran. Die gesungenen Partien da- 
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gegen* neigen wieder zu geschlosseneren Formen, und kleine, ganz 
abgeschlossene Lieder und nachgebildete liedariige Partien treten 
ihnen, durch die Prosa, den gesprochenen Dialog oder Monolog 
unterbrochen, zur Seite. Eine harmonische Verschmelzung dieser 
verschiedenen Stilelemente zur Einheit ist freilich ein gar schwer, 
wenn nicht tmmöglich Stuck, und auch Thuille ist sie nicht völlig ge- 
lungen. Orade das Wagnersche, grade die fortlaufend durchkompo- 
nierten Teile stehen, zumal, wo sie sich zu abgerundeteren Formen 
verdichten, dem übrigen etwas im Wege, ohne doch an wuchtiger 
Wirkung die einfache alte Strophenform zu erreichen. 

Eine andere moderne Märchenoper 1^ bereits durch ihren 
Untertitel Singgedicht den Nachdruck auf derartige geschlossene, 
und auch hier wieder zumeist lyrische Gesänge: Richard Strauß' 
Feuersnot. Dichterisch aber baut sie eine andere Seite der Märchen- 
welt aus. Sie nutzt das zeit- und raumlose Oberall des Märchens 
zur Satire. Zur Satire scheinbar nur auf Manchen, das seinen 
Richard Wagner den Ersten und seinen Richard Wagner den Zwei- 
ten, nämlich seinen Sohn Richard Strauß, unverstanden laufen ließ, 
im wdteren Sinn auf das ganze deutsche Volk, das seine großen, 
unter ihm schaffenden Künstier und Geister stets zu spät erkennt. 
Dem echten Märchen ist solche Satire ebenso fremd wie die Ge- 
schmacklosigkeit, sich seiner Form zur Selbsiglorifizierung zu be- 
dienen. Seiner naiven Anschauung und derben, aber gesunden 
Schilderung des menschlichen Liebeslebens li^ auch jene unddi- 
kate, vergröbernde und selbstverspottende Art fem, die uns zum 
Glauben zwingen soll, daß die beiden Lid>esleute der Feuersnot 
ihre Empfindungen voreinander in übertriebener Travestie verber- 
gen, ihre Liebe auf Lieblosigkeit gründen. Das ist die schlimmBte 
Karikatur der Liebe und zugleich ein abermaliger betrüblicher Be- 
weis dafür, daß dem angeblichen Thronfolger Richard Wagners 
auf der Bühne in solchen Dingen das fdilt, was seinen Meister über 
alle Zeiten groß emporhebt: das Ethos der Musik. 

Und wie die Dichtung, so zeigt auch die an genialen und herr- 
lichen Einzelstellen sicherlich reiche Musik der Feuersnot, daß sich 
hier der zukünftige W^ der nachwagnerschen Märchenoper bei sol- 
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dien gnindl^geaden Mängdn ganz gewifi nidit öffnet Denn die 
moderne Märchenop^ fordert wohl die Abkehr vom Wagnerschen 
Stil, allein sie vertrSgt nicht die Atrtcehr vom Wagnersdien, das ist, 
vom rein künstlerisdien Geist. 

Eher kann vielleicht eine Zukunft der nachwagnenchen Mär- 
chenoper auf dem W^ li^:en, den Friedrich* K 1 ose mit dem Mär- 
chen vom Fischer und syner Fru, mit seiner Ilsebill beschritten hat 
Sie betcHit gleichfalls noch den Wert der geschlossenen Formen für 
die Märchenoper in ihrer Anlage: einer aus verschiedenen, auch 
in der InstrumentaticHi vcHieinander scharf abgdiobenen szenischen 
Bildern zusammengesetzten dramatischen Symphonie. Sie zeigt des 
weiteren gewiß wie Strauß' Feuersnot noch allzu deuflidi die Gefahr, 
die dem zarten Märchen durch eine unbedingte Vorherrschaft des mo- 
dernen symphonischen Orchesters über die Singstimmen droht, so 
fein und reich auch die G^[enmittel einer dichterischen und musikali- 
schen Durchtränkung mit altdeutschen Volksweisen, mit prächtigen 
und großen geschlossenen Chorsätzen angewandt werden. Sie er- 
öffnet aber dem modernen Musikmärch^ in ihrer formellen Anlage 
entschieden neue Bahnen : Klose rahmt es auf dem Untergrund einer 
großen, mehrsätzigen Symphonie in die Form szenischer Bilder. 
In fünf Bilder, die das Programm zu dem körperlich darstellen, was 
das Orchester im Sinn des Wagnerschen Sedenkünders fcNtiaufend 
ausspricht. 

Weniger deutlich erscheint die langsame musikalische Abkdir 
von Wagner in der modernen Märchenoper vorbereitet Sie knüpft 
fast ausschließlich an Wagners Meistersinger an. Alexander Ritter und 
Humperdinck übemdmien noch ihr Orchester und ihren Stil. Thuille 
erkennt zuerst, daß die zarte Poesie des Märchens ein möglichst 
leichtes Orchestergewd)e, daß die Abkehr von Wagner auch eine 
Abkehr vom Meistersingerstil erheischt. Er zieht im L(4)etanz und 
der Gugdine daraus die Folgerungen, obwdil er gldch seinen Vor- 
gängern in der Erfindung keineswegs überall von Wagner loskonmit 
Dasselbe edle Wagnerianertum, dieseU)e geringere Eigenpersönlich- 
kdt in Erfindung und Stil vertritt Klose. Strauß' Feuersnot verwendet 
und verwebt wohl absichttich Wagnersdie Themen, aber das Ent- 
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scheidende bleibt doch, daß auch sie in ihrer Betonung geschlossener 
lyrischer Formen an Wagners Meistersinger, und zwar, wie Thuille 
im Einzugsmarsch des lid>en dummen Märchenkönigs seines Lobe- 
tanz, an das Volksfest, die Festwiese am Schluß des Werkes anknüpft 

Das sind die Hauptwerke der nachwagnerschen Märchenoper, 
denen bedingungsweise auch noch Pfitzners Rose vom Liebesgarten 
zuzurechnen wäre. Andere Nachfahren von Hansel und Oretel, wie 
die Dickens-Vergröberung von Ooldmarks Heimchen am Herde, 
Massenets Cendrillon, Walter Braunfels' Fallada, Ooep« 
f a r t s Beerenlieschen — teilweise Verschmelzungsversuche mit dem 
Stil der großen Oper oder, wie bei Braunfels, mit Brahmsischem 
Geist und Pfitznerschem Satz — sind als große und kleine Mit- und 
Nachläufer teilweise sehr freundlich zu bewerten. 

Ein rechter Märchenkomponist muß sich ein kindliches Herz 
bewahrt haben. Er muß dem tiefen Sinn alter Märchen mit dem nai- 
ven Glauben des Kindes nahen. Er muß gleiche Liebe für die Men- 
schen, für das Volk, wie für die Natur, die beiden Lebensmächte des 
echten Märchens, im Herzen tragen. Er muß gelernt haben, auf allen 
Schein, alle ätzende Satire, allen dekorativen Prunk, alle falsche Tra- 
gik zu verzichten. Man darf wcriil sagen, daß alle diese Eigen- 
schaften sich dgenüich nur im deutschen Märchen, im Deutschen 
vereinen. Hier muß denn auch die Frage gestellt werden : wer ist 
die Hoffnung der nachwagnerschen Märchenoper? 

Ich möchte sie nach Thuilles Tod immer noch in ihrem ersten 
Meister, Humperdinck, sehen. Der Ton seiner Musikmärchen klingt 
gedämpfter, versonnener, dunkler wie der des sonnigeren, impul- 
siveren und ebeneren Südtirolers. Sein Satz zeigt die ganze, durch 
kanonische Engführungen der Stimmemsätze und Obersekundmodu- 
lationen ein wenig manieriert verkleinerte Polyphonie des Meister- 
singerstils mit einer ganz besonders liebevollen und feinen Ausma- 
lung der dunkleren Farben (Bratschen, Homer usw.). Seine Per- 
sönlichkeit ist weder eben groß, noch eben in der Scheu vor Disso- 
nanzen „modem'^ Und doch ist er der Hans Thoma unsrer Musik. 
Wie deutsch sind seme Wesenszüge: Sinnig^eit, Oemüt, stille warme 
Liebe zu Mensch und Natur. Wie singt und klingt alles, was er 
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schrieb. Wie herzlich, wie menschlich innig und sch&i ist es ge- 
dacht, wie meisterlich bis ins kleinste Detail augeführt und durch- 
gearbeitet! Wie klug und fein wdB Humperdinck, dem Natur die 
Tragik, die Gabe, die heroischen und unheimlichen Seiten der Natur 
musikalisch zu schildern, versagte, statt ihrer den versöhnlich ge- 
milderten tragischen Akzent anzuschlagen, die ernste Heimlichkeit 
des deutschen Waldes zu betonen ! 

Wir warten aber auch seiner Nachfolger, die wir im Norden, 
unter den versonnenen, gemütstiefen und charakterfesten Norddeut- 
schen, oder im Süden, unter den impulsiven und herzlichen Süd- 
deutschen am sichersten suchen möchten. 

Können wir auch einen Moritz von Schwind, Ludwig Richter, 
Paul Mohn oder Hermann Vogel der modernen Märchenoper nicht 
erwarten, so doch wohl einen Heinrich Vogder, Adolf Hengeler, 
Albert Welti oder Kreydolf. Immer aber wird es für ihre Zukunft 
wichtig sein, den Text unserer Märchenoper aus Talmi- oder Blau- 
strumpfpoesie in das Reich der echten und wertvollen Dichtung 
emporzuheben. 

DIE MYSTISCHE LEGENDE 
(Hans Pfitzners ErlösungS' und Stimmungsdrama.) 

Um Hans P f i t z n e r , eine der größesten schöpferischen Per- 
sönlichkeiten in der Tonkunst unsrer Zeit, ja, wohl die einzige, der 
man außer Richard Strauß das viel mißbrauchte Wort genial bei- 
legen kann, zu verstehen, muß man ihn einmal Richard Wagners 
Tannhäuser dirigieren hören. Pfitzner kann im Sinn äußerlich- 
virtuoser Kapellmeisterroutine gewiß kein Pultvirtuose genannt 
werden. Und doch, es gibt selbst unter den großen BfihnenkapeU- 
meistem keinen einzigen, der uns grade die tieferschüttemde Leidens- 
welt des Tannhäuser so nahe zu bringen, uns durch sie ins Innerste 
so zu packen weiß, wie Hans Pfitzner. Wie kcxnmt das? 

Weil seine eigne Kunst dem Oeist dieses Werics aufs engste 
verwandt ist, ja, zum guten Teil aus ihm geboren scheint. Die my- 
stisch-distatische und legendäre Art, in der Pfitzner, wie es Wagner 
grade im Tannhäuser tut, das christlich-katholische Mittdalter, in der 
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er die im Tannhäuser vericfindete Religion des Leidens, des Mitlei- 
dens und der erlösenden Liebe mit den Formen, Mitteln und Stim- 
mungen modernster Kunst in seinem entscheidenden Hauptwerk des 
Armen Heinrich wieder auferstdien läßt, kennzeichnet ihn als den 
echten Neuromantiker. Er ist es» der den neuromantischen Oeist 
von Wagners Musikdramen, wie er sich etwa im Tannhäuser und 
Parsifal am reinsten ausspricht, treulichst bewahrt hat. Er ist es» 
der uns in seinen eignen Musikdramen von einer letzten und un- 
endlich verfeinerten Bifite der Wagnerschen Romantik zu reden er- 
laubt. 

Die Zeit, in der Wagners Romantik ans Licht trat, war ihrem 
Verständnis noch gunstig; selbst das Oberromantische in Wagners 
Dichtungen hat man damals entweder gar nicht bemerkt oder sich 
nicht sonderlich darüber aufger^ Pfitzners Neuromantik stdit in 
unsrer nüchtern-realistischen, technisch-nutzlichen und materiellen 
Zeit als eine einsame und unerklärliche Erscheinung da« In ihm er- 
neuert sich das Bild des weitabgewandt in sich selbst zurückgezoge- 
nen, grüblerisch in sich selbst versenkten und in einer eignen er- 
träumten Welt idealer Schönheit und Reinheit lebenden deutschen 
Kunstlers in einer Weise, die zugleich rühren und erheben kann, da 
ihr musikalischer Ausdruck aller Mode, alles Artistischen nicht nur 
entbdirt, sondern sich kräftig und bewußt diesen herrschenden 
Mächten unsrer Zeit entgegenstemmt. 

Die Wagnersche Ldire von der Erlösung des Sunders durch 
aufopfernde und reine Liebe in mystisch-romantischer Färbung fiel 
bd dem Romantiker Pfitzner früh auf fruchtbaren Boden. Als ein 
Fruhweric voa erstaunlicher geistiger und musikalischer Reife 
schickte er seinen beiden entscheidenden Musikdramen als Zwan- 
zigjähriger die Musik zu Henrik Ibsens, von friihlingsfrischer nor- 
discher Romantik durchstrahltem Jugendwerk Das Fest auf Solhaug 
voraus. Mit sichrem Takt vermied er es dabei, aus diesem Schau- 
spiel, das in der blühenden Lyrik seiner zahlreich eingestreuten ge- 
schlossenen Liedformen allerdings zur Musik gradezu herausfordert, 
ein regelrechtes Musikdrama zu machen, wie es etwa zehn Jahre 
später der Schwede Wilhelm Stenhammar tat. Die Musik besteht 
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aus geschlossenen Orchestervoispielen zu jedem der drei Akte, einem 
Finale zum ersten Akt, einigen Melodramen, Liedern und einem 
Chor. 

So sicher sdbst diese Musik, namentlich der nach dem Voigang 
der dichterischen und musikalisdien Naturalisten der achtziger und 
neunziger Jahre brdt geschilderte Fiebertraum der unglücklichen 
Margit, das Schauspiel belastet, so unumstritten stdit schon in ihr 
der spätere Pfitzner da. Ja, dieser Musik eignet eine Frische und 
Eindringlichkeit der MdodUc, eine kühne Selbständigkeit und ele- 
mentare Einfachheit in Harmonik und Metrik, in Dissonanzbdiand- 
lung und Stimmführung, dne OroBzügigkdt und Oeschlossenhdt 
des Stils, dne schlagende Charakteristik, dn Rdchtum der Phantade, 
eine harte, herbe und unsinnliche Kühnhdt des musikalischen Aus- 
drucks, die mit dem Talent schon nicht mdir zu erklären ist, son- 
dern auf das Genie weist. In dieser Herbigkdt und Härte des 
musikalischen Ausdrucks, nicht im Mudkalischen selbst, li^ der 
nordische Ton dieser bedeutenden Schauspidmusik. Wagnerisch 
ist der Stil, namentlich im Fiebertraum, wo schreckliche Bilder und 
Gesichte, Erinnerungen an überstandene Ldden und Kämpfe in 
wechselnden, sedisch aufs feinste entwickelten Verschlingungen dn 
zerbrochenes Frauenleben der Rdhe nach in immer neuer Bdeuch- 
tung heraufbeschwören. Pfitznerisch aber ist berdts der musika- 
lische Ausdruck im Rahmen dieses Stils. So ist Pfitzner der echte 
Romantiker auch darin, daß er in der Jugend mit dem ersten künst- 
lerischen Wurf als Eigner dasteht, mit dem bald darauf folgenden 
Jugendwerk des Armen Heinrich aber das Entschddendste und das 
Beste gibt. 

Mit Pfitzner als Musikdramatiker rechnd man sdt Mitte der 
neunziger Jahre vorigen Jahrhunderts, sdt der denkwürdigen Main- 
zer Uraufführung des Armen Hdnrich und der Elberielder der Rose 
vom Liebesgarten, bddes echten nachwagnerschen Erlösungsdramen. 

Wie oft bei Romantikem der Bühne wünschte man, daß Pfitz- 
ner nicht so sdir ausgeprägter Romantiker wäre, wenn man seine 
Stellung zur musikdramatischen Dichtung bdeuditen muß. Denn 
auch sdn Dichter und Freund, James Grün, ist dn ihm aufs engste 
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wesensverwandter Ranantiker mit allem hellen Licht mid tiefem 
Schatten; nur sidit der Komp(»iist voa allem lediglich das helle 
Licht. Dies beleuchtet phantasievoll und malerisch geschaute Büh- 
nenbilder und läßt uns auch erkennen, daß Orun innerlich vertiefte 
Handlungen aus dem Keim einfacher und schöner Grundgedanken 
zu erfinden und sie in dne dichterische und nicht der Eigenart ent- 
behrende Sprache zu kleiden weiß. 

Am höchsten steht seine EMchtung zu dem musikalisch Tristans 
Welt entsprossen» Jugendwerk des Armen Heinrich, da die mit- 
telalterliche Legende ihm bereits feste Grundlagen und deutlich 
umrissene Gestalten geschaffen hat Der Arme Heinrich ist — 
es braucht nicht der Erwähnung — ein echtes Drama erlösender 
Liebe. Der Opfermut eines jungen Schwabenmädchens, das bereit 
ist, sich für den aussätzigen Geliebten, den Ritter Heinrich, hin- 
schlachten zu lassen, befreit den Kranken von seiner furchti>aren 
Krankheit. Die Gestalten der alten Mär des Hartmann von Aue 
sind durch Ausscheidung der unsrem Empfinden nach widerwärtig- 
sten und peinlichsten Einzdheiten nach Kräftm von Grün drama- 
tisch belebt und in ihrer tiefen und schönen menschlichen Grund- 
idee uns möglichst näher gebracht. Allein, sie bleiben, ungleich 
Wagners Tannhäuser, doch in jenen fernen Zeiten stecken. Es fdilt 
dem Nachdichter das, was jeder Umgießung und Neubelebung alter 
Stoffe erst den über alle Zeiten triumphierenden Wert gibt : die Kraft, 
diese Gestalten, ihre Regungen und Empfindungen aus unsrer Zeit, 
aus unsrer eignen Persönlichkeit heraus neu zu deuten, in die For- 
men und Empfindungen unsrer Zeit und unsres eignen Selbst umzu- 
schmelzen. 

Pfitzners durchaus eigenartiges und persönliches tondichteri- 
sches Profil zeichnet sich im Armen Heinrich wdil am schärfsten ab. 
Er ist der moderne Meister der mittelalterlichen christkatholischen 
Legende, der maßlos und überschwenglich in seligsten Uebesver- 
zfickungen gipfelnden Ekstase, der Religion des entsetzlichsten, 
schmerzvoUstöi Leidens und des tiefsten, auf oirfemdsten Mitiddens. 
In die Quellen und Qudladem dieser geheimsten und edelsten Her- 
zenanächte steigt Pfitzner bis zur Sdbstzerfleischung, bis zur quäl- 
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volleQ Sdbstzerfaserung mit der mystischen Versenkttng und der 
religiösen Inbrunst eines Jacob Böhme herab. 

In keinem andren W^ wird der Zusammenhang Pfitzners mit 
der Rcnnantik so Idar wie hier. Als Spätling der Romantik, wie man 
ihn so schön benannt, eint er die herbfrischen Reize alter primitiver 
Sagen mit der sensibelste und verfeinertsten modernen Stimmungs- 
kunst und Technik. Die alte Balladen- und Legendenstimmung er- 
steht in Pfitzners Seele in neuer und eigner Gestalt. Alles Körpa*- 
liche, alles Materidle verschwindet in dem unendlich feinen Gewebe 
seines Orchesters. Alles wird in solchen Stinmiungen unsinnlich, 
dämmernd, körperlos und traumhaft verzogen. Mit dem Hochdiffe- 
renzierten, Sensiblen und Überfeinerten eint sich das Primitive und 
Archaistische. Diese seltsame Vereinigung voa Höchstkultiviertem 
und Primitivem, von modernem nachwagnerschen Sprachgesang mit 
kindlichem L^endenton, mit alten Kirchentonarten und Metren, 
diese Verbindung von primitiver Zweistimmigkeit als einer Art mo- 
demer und klanglich genialer Wiederauferstdiung des mittelalter- 
lichen Diskantus mit der aufs höchste verfeinerten und allen Stim- 
men volle Selbständigkeit gönnenden Vielstimmigkeit des nachwag- 
nerschen Opemorchesters aber ist es, die Pfitzner scharf charakte- 
risiert und unter die echten Neuromantiker und modernen Künsfler 
einreiht. 

In der Rose vom Uebesgarten dagegen ist Orun vollends in eine 
heillose Oberromantik und kiinsUich kcxistruierte Symbolik hineinge- 
raten. Im Armen Heinrich leiten die Wurzeln der EMchtung zum 
Tannhäuser, in der Rose zum Parsifal. Nur fällt dem Dichter, der 
der bedeutenden dichterischen Gestaltungskraft auch des letzten 
Wagner entbdirt, sein gutgemeinter und idealgedachter, aber recht 
ungeschickt gezimmerter Bau auseinander. Der einfache Grund- 
gedanke von der Liebe Lust und Leid, von der Prüfung und Auf- 
opferung des Weibes und der übernatürlichen Heldenkraft, die die 
Macht des Glaubens weckt, verflüchtigt sich in schematischen Alle- 
gorien und blutiosen Symbolen. Es ist — und das trotz Pfitzners 
fester Oberzeugung — unmöglich, zu den Personen des Dramas, 
die nichts als Versuche einer Verkörperung abstrakter Begriffe, die 
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lediglich dichterische Schemen sind, in ein inneres menschliches 
Verhältnis zu treten. Und die ganz undramatische Breite in der 
Führung der dünnen Handlung, die mehr bildhaft-malerische als 
dramatisch-bewegte Darstellung des dichterischen Milieus verstärken 
diesen Eindruck der aus einem unwirklichen Boden heraus künst- 
lich konstruierten Symbolik auf lange Strecken bis zur offnen Lange- 
weile. 

Eine Fülle wundervoller, man darf in diesem Fall wirklich ein- 
mal sagen, genialer und bei geringeren Wagnerschen Spuren ganz 
und gar persönlicher Musik ist an diese Dichtung vertan. Zweier- 
lei zeigt das neuromantische Stimmungsdrama in Pfitzners Rose von 
einer neuen Seite: die Natur- und Milieuschilderungen. Die hinrei- 
ßenden Naturstimmungen des ersten Aktes mit ihrem kostbaren 
Klangzauber geteilter Celli sind wert, neben die des zweiten Akts 
von Wagners Siegfried gestellt zu werden. Dort wie hier, wo auch 
das Ballett der Moosmänner und Waldweibchen sich dem großen 
Naturrahmen einfügt, echte und tief poetische Freiluftmusik! 

Gleich groß ist Pfitzners Kraft der Inneres mit Äußerem' ver- 
schmelzenden Milieuschilderung. Stimmung und Kolorit passen 
sich ihrem Wechsel mit wunderbarer Feinheit an. Hier die naiv- 
kindliche und strahlend sonnige Heiterkeit des Liebesgartenparadie- 
ses, dessen holde FeierUchkdt den Liebestempel zum Jupitertempel 
erhöht. Dort das grausige Pandämonium des Nachtwunder-Reichs 
mit der berühmten, zu Unrecht viel angefochtenen Tropfenmusik als 
dem elementaren musikalischen Ausdruck tödlicher unterirdischer 
Einsamkeit, mit dem teufUschen, zu Marschners und Wagners Nacht- 
albengestalten zurückweisenden Hohn undSpott der Zwerge. Hier die 
blühende Lyrik der Liebesszenen, dort der schwere, echt Pfitznersche 
Balladenton in Minneleides großer Erzählung, die gutmütig ironi- 
sierende Charakteristik des treuen Moormanns und Vetters vom 
Nickelmann einer andren Märchendichtung, Oeriiart Hauptmanns 
Versunkener Glocke. Trotzdem ist es selbst Pfitzners wunderbarer 
und echt romantischer Kraft der Milieuschilderung nicht gelungen, 
die Mängel der Dichtung an seelischer Charakterentwicklung zu ver- 
decken. So trägt Pfitzners Armer Heinrich nicht nur darin, sondern 

N i e m a n , Die Nusik seit Richard Wapier. S 
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auch in der trotz stäilcerer Wagnerscher Zuge wdt größeren musika- 
lischen Inspiration, Originalität und jugendlichen Frische den Si% 
fiber die stilistisch reifere und abgeklärtere Rose davon. Wie wohl 
einzig der rein poetische, romantisdie und stinmiungsvolle Orund- 
ton dieser echten, aber dramatisdi unglficksdigen Dichtung den 
Stinunungsmusiker und Erzromantiker Pfitzner, den Anwalt von 
E. T. A. HoSmanns Undine und Marsdiners Templer und Jfidin, 
in sdnen Bann schlug, so erscheint auch das Schidcsal des neuroman- 
tischen Stimmungsdramas in den edlen Ausnahmefällen der Bähnen- 
auffuhrungen Pfitznerscher Werke l)esiq:eli 

Denn, obzwar Pfitzner, an dem unvergleichlich mdir dem Ar- 
tistischen, Klangcharakteristischen und Tonmalerischen zugewand- 
ten Richard Strauß gemessen, der echteste und innerlichste Jänger 
Richard Wagners genannt werden muß — er bleibt doch der echte 
moderne und sensitive Neuromantiker auch darin, daß er die Stim- 
mung durchaus der dramatisdien Entwicklung überordnet. Der 
Stimmungsmusiker ist größer wie der Dramatiker. 

Der Zugang zu Pfitzner ist nicht leicht. So liegt es nicht allein 
nahe, sondern erscheint gradezu geboten, zum Verständnis seines 
musikdramatischen Stils gleich an dieser Stelle kurz auf sein übriges 
Schaffen, Kammennusik und Lyrik, zu weisen, da er auch in ihm 
der treue Jänger im Geist Richard Wagners bleibt. 

Nichts kennzeichnet Pfitzners tiefe Innerlichkeit wohl so gut, 
wie seine heimliche Liebe zur Kammennusik. Auch in dieser Liebe 
ein rechter Romantiker, der zur dramatischen der intim-lyrischen 
Aussprache notwendig bedarf, steht er in ihr abermals auf der 
Grenzscheide zwischen dramatischer und absoluter Musik, zwischen 
Neu und Alt 

Auch Pfitzners erste Kammennusikwerke sind Zeugnisse einer 
erstaunlichen geistigen und musikalischen Frfihreife seiner Persön- 
lichkeii Wohl spürt man noch, etwa in der Fis^noll-Cellosonate 
op. 1, un Klaviertrio (^. 8, die Nähe Beethovens» Brahms' und Schu- 
manns, während Wagners Einfluß dem absoluten Musiker Pfitzner 
so gut wie ganz abgeht. Doch der echte und in die Entwicklung der 
Kammennusik ganz neue, seltsam romantisch aus Alt und Neu ge- 
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mischte Elemente hineintragende Pfitzner ist schon in ihnen da. 
Der herbe, asketische mid tief verinnerlichte Charakter dieser Werke, 
die Eigenart ihrer Stimmenfühnmg, die ohne viel Rücksicht auf zu- 
fallig durch ihren Zusammenklang entstehende dissonierende Har- 
monien mit reicher Warze durch eingestreute Sekunden im Akkord 
die einzelnen Stimmen streng ,,horizontal'^ hört und führt, die ge- 
drungene Kraft des keinerlei Zugestandnisse an den Geschmadc des 
großen Publikums kennenden Ausdrudcs — das alles ist nur ihm zu 
eigen. 

In der intimen Vielsprache einzelner Instrumente enthüllt Pfitzner 
erst ganz die Tiefe seiner kerndeutschen und weitabgewandten Natur. 
Hier, in seinen reifen Kammermusikwerken, etwa im Streichquartett 
op. 13, im F-moll-Klavierquartett op. 23, wo die Farbe ganz vor der 
Zeichnung zurücktritt, stdit freilich auch jenes Mal, das dem Ober- 
flächlichen den Zutritt zu seiner Kunst verbietet. Den Erzroman- 
tiker unsrer Zeit künden namentiich alle langsamen Satze. Hier 
träumt sich der Romantiker Pfitzner abermals ins Mittelalter zurück. 
In ihnen lebt der alten Niederländer des 15. und 16. Jahrhunderts, 
lebt Ockenheims und Josquin de Prte' musikalische Gotik wieder auf. 
Dämmerung webt in den Kirchenschiffen alter Kathedralen, und ihre 
bunten Fenster fangen in den schweren goldenen Reflexen die letzten 
Sonnenstrahlen in wehmütig gedämpftem Licht auf. Erstes und 
zweites Thema sind in Gestalt großer und in der Erfindung Beetho- 
vensch langatmiger Themengruppen voneinander gesondert behan- 
delt und in Form großer Perioden zur straffen thematischen Einheit 
verbunden. Pfitzner erreicht das mit Künsten der Vergrößerung, 
Verkleinerung, Umkehrung, der gleichzeitigen Zusammenführung 
oder des freien kanonischen Nacheinander, mit der bis ins kleinste, 
bis in die Absonderung und kontrapunktische Verarbdtung nur 
zweier Noten eines Motivs gehenden festen und logischen Ver- 
schweißung seiner thematischen und motivischen Bind^lieder. 
Diese Ausnutzung der äußersten Möglichkeiten, die ihm sein thema- 
tisches und motivisches Material bietet, ist bewundernswert; seine 
Bind^lieder erscheinen durch um so subtilere Kunst miteinander 
verbunden, als der natürliche Fluß sie dem nicht besonders fachlich 

8* 
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Geschulten völlig verdeckt. Etwas wird aber auch ihn sofort in die- 
sen Sätzen packen : das ist ihr Charakter. Entweder geben sie sich, 
wie etwa im Klavierquintett, als eine einzige gewaltige und naturge- 
sattigte Ballade von großem und leidenschaftlichem Ausdruck, oder 
sie sind jenen Geistes erhabener Melancholie voll, die Goethen seine 
Römischen El^en dichten ließ. 

Doch noch auf ein andres Quellgebiet Pfitznerscher Kunst wei- 
sen solche Sätze hin : auf den letzten Beethoven. Seinem Stil nähert 
sich auch Pfitzners, im letzten Grunde wieder der altniederländischen 
Kontrapunktik entsprießende eigne und mit Unrecht vielverlästerte 
Art, wie er seine Stimmen ohne Rücksicht auf die zufälligen harmo- 
nischen Endei^ebnisse ihres Zusammenklangs zum Akkord hori- 
zontal und melodisch unbedingt selbständig nebeneinander hinführt. 
So darf seine durch und durch romantische Kunst eine Wiederge* 
buri altniederländischer, rücksichtslos kühner und tiefer Kontrapunk- 
tik in modernem, an Beethoven wie an Wagner genährten Geist ge- 
nannt werden. 

Mit dem modernen neurcnnantischen Geist ist bei Pfitzner aller- 
dings keinesw^[s das vermacht, das wir bd so mandiem Modernen, 
namentiich bd R^ers chaotischem Stil, mit dem Verfall aller form- 
bildenden Kräfte bezdchnen müssen. Vielmehr stellt grade eins 
Pfitzners ernste Kunst selbst im bizarren musikalischen Barock man- 
ches seiner kapriziösen oder intermezzoartigen Sätze unendlich hoch 
über die dnes Reger: die Gedrungenhdt sdnes, innerster Not- 
wendigkdt entspringenden Ausdrucks, die straffe Geschlossenheit 
und elementare Strenge sdner wdt, aber klar und festgdügten 
Form, die oft fast eigensinnig gewahrte Einfachhdt und Einhdtlich- 
keit sdner Rhythmik. Der musikalischen Charakteristik und Ton- 
malerd im modernen Sinn schwört Pfitzner — man braucht nur an 
seine Schilderung des Nachtwunderer-Rdches in der Rose vom Lie- 
besgarten zu erinnern — keineswegs ab. Ihn unterschddet aber auch 
hier zu sdnem Vortdl das von dem Führer der Moderne, Richard 
Strauß, daß dnmal nichts Unmusikalisches, nichts mudkalisch nicht 
Darstdlbares oder Schilderungsfähiges dargestellt oder geschildert 
wird, und daß selbst die äußersten Kühnhdten der Dissonanzbe« 
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handlung, der musikalischea Farbengebung und Zeichnung dabei 
musikalisch innerlichst begriindet und gerechtfertigt erscheinen. 
Das ist das ,,Musikalisch-Häßliche^^ bei Pfitzner; freilich ein andres 
wie bei Richard Strauß, wo es sooft aus dem Mittel zum Zweck 
zum Selbstzweck wird. 

Der Rest von Pfitzners Schaffen, der sich auf das anmutige 
Jugendwerkehen eines Orchester-Scherzo, einige kleinere Chorwerke 
(Der Blumen Rache, Kolumbus), einige höchst charakteristische und 
tonmalerisch geniale Baß- und Baritonballaden mit Orchester (Herr 
Oluf, Die Heinzelmännchen), Märchenmusiken (zu Ilse von Stachs 
Christelflein) und Schauspiehnusiken, die wie jene zu Kleists Kät- 
chen von Heilbronn abermals Pfitzners Wahl ausgesprochen ro- 
mantischer Dichtungen zeigen, und eine ganze Reihe Lieder verteilt, 
weist neue stilistische Züge nicht auf. 

Stäri^er wie un übrigen Schaffen hängt Pfitzner im Lied mit der 
älteren Romantik, mit Schumann und Eichendorffs Waldpoesie zu- 
sammen. Stärker anscheinend, weil auf kleinem Raum schroffer kon- 
trastiert, zeigt er auch in ihm jene merkwürdige Mischung von 
Archaistischem und Modernem, von Einfach-Naivem und seelisch 
wie technisch Allerkompliziertestem, die ihn als neuromantischen 
Stimmungsdramatiker kennzeichnet. Wir haben das kleine nette, 
aber keineswegs irgendwie erhebliche Rokokostücklein von Eichen- 
dorffs „Sonst" — ein Liedchen, das in der Verbreitung leider bald 
seine ganze Lyrik überstrahlt — und wir haben moderne Klavier- 
lieder mit obligater Singstimme, die an Kühnheit der Dissonanzbe- 
handlung in ihrem durchaus Hugo Woffschen symphonischen Kla- 
vierpart fast die modernsten Muster überbieten. 

Konnte sich das Pfitznersche Lied nicht einmal in dem Maß 
wie das Straußische einbürgern, so hat das seine tieferen Ursachen 
in der Eigenart des Tondichters selbst. Es fehlt auch dem Pfitzner- 
schen Lied die glühende Farbenpracht und die Sinnlichkeit, die zu- 
weilen peinlich unvomehme große pathetische Geste und der hin- 
reißende dionysische Schwung des Straußischen. 

So bildet seine im übrigen durchaus in der Wagnerschen wur- 
zelnde Kunst insofern den direkten G^enpol zu ihr, daß sie deren 
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Üppigen Sinnlichkeit und wütenden Leidenschaft eine ebenso scharf 
betdhte Unsinnlichkeit und Beherrschung im Affdct gegenüberstellt, 
die klanglich bis zur offnen Sprödigkdt und Askese gehen kann. 
Um so tiefer schließt ihn der in sein Herz, der in langem Kampf die 
sittliche Macht und Kraft, das Ethos seiner bis zum Unnahbaroi 
reinen, adligen und verinnerlichten Kunst an sich selbst erfahren hat 



DER MALERISCHE NATURALISMUS 
(Richard Strauft' Stimmungsdrama.) 

Die Auswüchse des Verismo schlug die herzige deutsche Wald- 
und Marchenseligkdt von Humperdincks Hansel und Gretel zu Bo- 
den. Unsrer Zeit, die in übertriebener Wertschätzung des Artisti- 
schen das Natürliche harmlos nennt und die Worte: Herz, Gemüt, 
Emj^dung ohne abschwächende und heimlich ironisierende 
„Gänsefüßchen^^ schier gar nicht mehr vertragen kann, blieb eine 
neue Art musikalischer Bühnenkunst vorbehalten. Sie tritt mit Ri- 
chard Strauß' SalcHne (Oskar Wilde) und Elddra (Hugo von 
Hofmannstal) auf den Plan. 

Ihre Kritik hat mit der Kritik der Dichtungen einzusetzen. 
Beide sind Dramen von großer Einfachheit der Vorgänge, des sze- 
nischen Rahmens, von starker, Stimmung suggerierender Bühnenwir- 
kung. Die Einheit von Raum und Zeit im Sinn der antiken Tra- 
gödie ist da. Damit sind freilich ihre Ähnlichkeiten mit dem 
Drama klassischer Zeit schon erschöpft. Beide Dichtungen sind 
für den Tondichter insofern verfehlt, als ihre Gestalten ihm kei- 
nerlei Gel^enhdt zur Sprache der Musik als beseelender Herzens- 
sprache, als Seelenkünderin geben. Sie sind im innersten Kern faul 
bis ins Mark. Sie sind widermusikalisch. Ihnen fehlt das Ethos 
der antiken Tragödie. Ihnen fehlt die innere dramatische Entwick- 
lung. Sie bleit>en starr von Anfang bis zu Ende. Salome ist die 
Verdammte auch dann noch, wenn sie in ekler erotischer Brunst das 
abgeschlagene Haupt des Täufers Jochanaan ansingt. Jochanaan 
selbst stdit ihr bis zum Tod als der gleiche unberührt und ungerührt 
gegenüber. Salome, Klytemnästra, Elektra, sie alle wandeln als die 
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fürchterlichen Göttinnen der erotischen perversen Raserei, der töd- 
lichen Gewissensängste, der unentrinnbaren Rachegedanken über die 
Bühne. Bestien, die im Zerstören, in der Selbstzerfleischung ohne 
Maß und Ziel ihr einziges Genügen finden. Antikes Pathos verkdi- 
ren sie in moderne pathologische Perversität. Die antike, die alt- 
biblische Tragödie wird unter den Händen dieser modernen Dichter 
zur krampfhaft geschraubten Karikatur. Mit der Zerstörung des 
Ethos, des antiken Sittlichkeitsbegriffs ndimen sie der antiken Tra- 
gödie dte innere Einheit, den religiösen Halt, die eigentliche Bedeu- 
tung des Tragischen. Übrig bleiben Pandämonien des Verbrechens. 
Übrig bleiben dort wie hier starre Schemen, Verkörperungen des- 
sen, was der Hexenkessel des Orchesters ausbrodelt, bleibt eine sym- 
bolisierende Phantasie- und Stimmungsdichtung von malerischer 
und scharf charakterisierender Sprache, die in der Salome zudem 
durch die unzerstörbaren Wurzeln der Bibelsprache, der orientali- 
schen Poesie neue Kräfte gewinnt. 

Den zweiten Fehler begeht Strauß mit der wörtlichen Verto- 
nung dieser bilderreichen und altertümdnden Dichtungen. Wort- 
und Tondrama haben ihre eignen Gesetze. Die Menge tmmusika- 
lischer Prosa hängt sich mit Bleigewichten an seine Musik. Sie 
hemmt und belastet die Dichtung, während sie selbst dadurch, daß 
sie zum fortlaufenden Sprachgesang mit malender Orchesterbeglei- 
tung gezwungen wird, an Wirkung, an poetischem Duft und an 
Eindringlichkeit verliert. 

Diesen grundl^enden dichterischen Mängeln kann die Musik 
natürlich auch nicht abhelfen. Nichts kann die ungeheure Kluft, die 
sich bei allen stilistischen und technischen Berührungspunkten zwi- 
schen diesen und Wagners Werken auftut, fühlbarer machen, als 
jener Mangel an Ethos in diesen Straußischen Dramen. Die Musik 
ist und bleibt Sprache des Herzens, der Seele. Stoffen wie diesen, 
die eine lyrische Beseelung, eine Verklärung, eine für die musikalische 
Darstellung notwendige Idealisierung weder verlangen, noch ver- 
tragen, steht sie als widermusikalischen machtios gegenüber. Will 
sie aber ihr Reich trotzdem behaupten, so muß sie den fremden Ein- 
dringlingen ihre Grenzen öffnen. Sie muß die Seele zum Geist, zur 
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Klangcharakteristik, zum musikalischen Nervenreiz, zur TonUlustra- 
tion veräußerlichen. 

Diese Eigenschaften, diese wesentlichen Charakterzäge von 
Strauß' Kunst bestimmen den Stil dieser beiden naturalistischen Mu- 
sikdramen. Ihrer modernsten, impressionistisch-malerischen dichte- 
rischen Unterlage entspricht ihr musikalischer Stil. Die Seelenkunst, 
die Kunst, die geheimsten Regungen der Seele, ihr Traumen, Hoffen, 
Aufraffen, Verzweifeln in Töne zu bannen, weicht der Nervenkunst, 
der musikalischen Darstellung feinster Nervenreflexe. So sind die 
neuen und starken Seiten dieser Straußischen Musikdramen ein tmer- 
hört feiner musikalischer Farbensinn, eine kühne stilisierende Klang- 
charakteristik, eine suggestive Stimmtmgskunst ohnegleichen. Strauß 
steht überall da auf vollster Höhe, wo er die Szene musikalisch illu- 
strieren, die dramatischen Geschehnisse durch Klänge, durch musi- 
kalische Farben verdeutiichen und verschärfen kann. Das Maleri- 
sche, die malerischen Gesichtspunkte sind die für die mu^kalische 
Komposition ausschlaggebenden. Farbenreiz, Farbenkontrast ist 
alles. 

Genial als Klangcharakteristiker, als Nervenmusiker, wird 
Strauß stillos und schwach als musikalischer Herzenskündiger. Hier 
wird die Kluft blitzartig erleuchtet, die das ganz und gar von Wag- 
ners Geist verlassene Straußische Musikdrama vom Wagnerschen 
trennt. Jener Mangel seiner fast durchweg pathologisch-anormalen 
Gestalten und Charaktere an innerer dramatischer Entwicklung, an 
Ethos frißt die Musik selbst an. Es fehlt ihr alle breiter strömende 
Melodik, alle bedeutendere thematische Erfindung. Alles ist auf 
motivisdies Mosaik, auf thematische Kleinarbdt gestellt. Alles ist 
undramatische Klangcharakteristik und Tonillustration. Nur einmal 
springt plötzlich der Dramatiker Strauß heraus : in dem gewaltigen 
Orchestermonolog nach Jochanaans Predigt, als in Salcnne die wü- 
tend durcheinanderfließenden Gedanken der Bewunderung, Rache, 
und Demütigung mit der elementaren Durchschlagskraft des Feuers 
in Mordlust emporschlagen. 

Es hieße das Kind mit dem Bad ausschütten, wollte man der 
offenkundigen ethischen und dichterischen Ddcadenz dieser Musik- 
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dramen halber Strauß einen Ddcadenten nennen oder die glänzen- 
den Eigenschaften verkennen, die sie im Rahmen ihrer Eigenart zwei- 
fellos aufweisen. Gleich ungerecht wäre es, ihm das musikalische 
Genie für das abzusprechen, was er in ihnen als musikalischer Illu- 
strator der Szene, als Stimmungs-, Klang- und Farbenmusikei, als 
koloristischer Erläuterer der dramatischen Handlung verdient! 
Welche wunderbare, unendlich mannigfaltig abgetönte Farbenpracht 
seines gewaltigen Orchesters! Welche Macht, selbst da, wo der 
Musik Reich endet, durch elementare klangliche Naturlaute dem 
Hörer noch Stimmung zu suggerieren! 

Jedes eigenartige Kunstwerk — das erweisen auch diese beiden 
Straußischen Musikdramen — entsprießt dem Boden seiner Zeit. 
Unsre moderne Zeit des Großkapitalismus, des Materialismus, der 
Technik, der kalten glatten, durch die Macht des Geldes und Profits 
versteinerten Männergesichter kann den musikalischen Herzenskün- 
diger nicht gebären, da sie selbst kein Herz mehr besitzt. So wird 
es uns klar, warum Strauß als Herzen^ündiger versagt, als Nerven- 
kündiger dag^en keinen deutschen Rivalen hat. Läßt Strauß in 
diesen E>ramen sich ins Herz blicken, will er ganz einfach, wie in den 
Liebes- und Triumphgesängen der Salome und Elektra, nur „schöne^' 
Musik machen, so verliert er sofort gewaltig an Persönlichkeit, an 
Stärke und Echtheit der Empfindung, an Vornehmheit des Stils und 
an Innerlichkeit. Da gibt er wohlklingende „schöne^', aber seelisch 
und dramatisch durch und durch unwahre, äußerliche und an- 
empfundene, gibt er flache und unpersönliche Musik von billig trie- 
fender, sentimentaler Kantilene. Talmi! Auf die feinsten Reflex- 
bewegungen der Nerven aber reagiert er mit einer Feinfuhligkeit, die 
die schon etwas ausgesprochen Pathologisches an sich hat. Und 
dafür haben wir nicht ihn, sondern auch seine zur Entartung nei- 
gende überkultivierte Zeit verantwortlich zu machen. 

Die Kluft zwischen dem Wagnerschen und Straußischen Musik- 
drama ist bereits aufgerissen. Sie erweitert sich mit jedem weiteren 
prüfenden Spatenstich. Wagners innere Einheit zwischen Dichtung 
und Musik hat sich im Straußischen naturalistischen Stimmungs- 
drama nach der äußerlichen und klanglichen Seite verschoben. 
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Wagners eminent dramatisch verdichtete Wahriiaftigkeit und Fein- 
heit in der Schilderung und Entwicklung seiner Charaktere hat einer 
undramatischen, einer auf äußere, staik kontrastierte Nerven- und 
Klangreize gestellten tonmalerischen Auflösung und Aneinander- 
reihung von Geschehnissen Platz gemacht Einer Auflösung, die 
das Seelische mit dem nervösen Reflex, das reinigende Ethos und das 
echte Pathos mit dem giftschwangeren und zersetzenden Dämon der 
pathologischen Entartung tmd perversen Unnatur verwechselt 

Dem entspricht der Unterschied zwischen Wagnerschem und 
Sraußischem Sprachgesang. Dieser entarteten Gestalten durchaus 
instrumentale, sprunghafte und bald zänkische, bald schreiende 
Sprach-„Gesang^' ist der hysterische Verfall des Wagnerschen. Ein 
arger Rückschritt auch hier! Denn dieser Straußische Sprachge- 
sang entspringt nicht, wie der Wagnersche, dem Wort, der Rede, 
sondern strebt ihnen beiden vielfach direkt entgegen. So sind die 
Straußischen Sprachgesangspartien mit malender Orchesterbeglei- 
tung Muster an Unsanglichkdt und Undankbarkeit Sie sind 
weder echter Gesang noch rechte Sprache. Es stellt sich also 
auch hier die angebliche Wagner-Nachfolge durch Strauß trotz 
Wagnerscher frdester Szenenfolge, trotz gewaltig gesteigerten Or- 
chesterapparats als etwas dar, das in seinen Schwächen gradezu 
der Wagnerschen Reform entg^enläuft. 

Sie tut das auch in der sinnlichen Wirkung auf den Hörer. Man 
spricht mit Recht von der hypnotischen, von der stark-sinnlichen, sug- 
gestiven Wirkung Wagnerscher Musik. Diese Wagnersche Hypnose 
heißt aber noch Reinigung gegenüber der dekadaiten oder unheimli- 
chen Stimmungssuggestion, die von diesen beiden'Straußischen Mu- 
sikdramen ausgeht. Man denke an die entsetzliche musikalische Ge- 
witterschwüle, die der Hinrichtung des Jochanaan in der Zisterne 
vorangeht Man vergegenwärtige sich die grausigen Vorgänge hin- 
ter der Szene im Palast der überall von einem irren Fackelschweif 
gefolgten, der von den Furien fürchterlicher Gewissensängste gefol- 
terten Klytemnästra. Man schaudere vor der Stille, die den Rächer 
Orest in das entweihte Haus seiner Väter begleitet. Das alles ist 
geniale moderne Stimmungskunst, die von der verfemten altitalie- 
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nischen Oper grade die Kunst gelernt hat, durch Schweigen alles 
zu sagen. Das ist moderne Stimmungskunst auch darin, wie harm- 
lose Einleitungsszenen — das Gespräch der Mägde am Brunnen in 
der Eldrtra, die Liebesschwärmerei des jungen Syrers in der Sa- 
lome — , wie überraschende Wendungen mit zermalmender Wucht 
den dramatischen Knoten schürzen und lösen. So kraß, daß die 
eigentliche „Sühne'' — der kiunmerliche Rest des antiken Ethos in 
der Tragödie — , der Tod der Salome und Elektra, eigentlich gar 
nicht mehr tragisch oder innerlich, sondern ganz zufällig und 
äußerlich empfunden wird. 

Strauß' Bühnenmusik kann ohne die allerstärksten Nervenreize 
nicht mehr leben. Ein Genie der Klangcharakteristik, der Tonschil- 
derung außermusikalischer sinnlicher Erscheinungen, ist diese selbst 
Tyrannin seines Schaffens geworden. Sie hat ihn in diesen beiden 
Dramen zu widermusikaUschen Stoffen geführt, sie hat ihn in ihnen 
alle Gesetze des Musikalischen längst überschreiten lassen. Seit 
Strauß' SalcHne spricht man von einer Unmusik in unsrer Zeit. 
Oder will man etwa den aus dem Bereich alles Musikalischen, aller 
natürlichen Rede völlig herausfallenden „Sprachgesang'' der fünf 
streitenden Juden noch „Musik" nennen? Diese Unmusik hat sich 
auf der Bühne und im Kcxizertsaal längst in der Nachahmtmg schwer 
gerächt. Am härtesten vielleicht an ihrem Herrn und Meister selbst, 
und die Umkehr von der Salome und Elektra zum Rosenkavalier, zur 
Ariadne auf Naxos kennzeichnet wie nichts andres die Tatsache, daß 
der Weg unsrer beiden Musikdramen in eine Sackgasse führte. Ihr 
Schild hieß : Entfremdung von dem Geist der Musik. 

Nichts ist charakteristischer für Strauß' gänzliche Verkennung 
des innersten Geistes der Musik, für seinen Mangel an Ethos in 
diesen beiden Musikdramen, daß er edle Ausnahmen in dem gift- 
schwangeren Sumpf ihres Bodens als Nebensächlichkeiten, im Um- 
riß der bloßen Skizze erledigt und in der Regel grade hier, wo der 
Mensch durch die antik-perverse Maske schaut, musikalisch zu ver- 
sagen pfl^. Beweis ist der junge syrische Liebhaber in der Salome. 
Beweis Jochanaan selbst, der musikalisch nur eine schwache Mi- 
schung Mendelssohnschen Liederiafelstils und Kienzlscher Weich- 
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lichkdt darstellt. Beweis Chrysotfaemis, Elddras lid)d)edä]ftige 
Schwester, die musikalisch arg konventionell geriet. 

Nur ein einziges Mal geht Strauß im Adel seiner Gestalt selbst 
auf: in Orest, dem frommen Rächer der Greuel des atridischen Hau- 
ses. Die Musik, die dieser ungläcksdüge Muttennörder, dieser Vdl- 
bringer heilig-ernster, fürchterlicher Sühne mit auf den Weg be- 
kommt, ist so innerlich, so groß, so tief dramatisch und erschütternd 
echt, daß sie zugleich die Musik der Elektra hoch über die der 
Salome emporiiebt. Von Orests Erscheinen an nimmt die bis da- 
hin überwi^end Strauß' eigenstem Gebiet des Nerven- und Klang- 
reizes, der malerischen Illustration untertane Musik plötzlich den 
Ton ergreifend echten und intensiv beseelten menschlichen Leidens 
und Mitieidens an, wie ihn die Salome an keiner einzigen Stelle 
zeigt und zeigen kann. 

Nicht Strauß allein, sondern seine Zeit muß man auch dafür 
verantwortlich machen, daß man sooft vcMn Sensationsdramatiker, 
vom musikalischen Kauf- tmd Geschäftsmann Strauß spricht. Die 
Göttinnen tmsrer Zeit heißen Sensation und Geschäft. Nicht Strauß, 
scHidem seine Managers wissen ün Bismarckschen Sinn meisterhaft 
auf dem Instrument der Presse zu spielen. Nicht Strauß, sondern der 
längst im modernen Kunstiet)en heimische Merkantilismus stellt den 
„geschäftiichen Teir^ der Straußischen Musikdramatik mit den Mei- 
sterstücken seiner, die früheren Werke durch den Erfolg der späteren 
notgedrungen wieder mit heraufziehenden Kontrakte in ein so pein- 
lich grelles Licht; in der richtigen Erwägung, daß heute ein Künst- 
ler in den Augen unsres kaufmännisch-technisch und wirtschaftlich 
gewandten Zeitalters praktischer Nützlichkeit vomdimlich nach dem 
Kurs seines geschäftlichen Hochstands bewertet wird. Diese mei- 
sterhaft organisierte öffentliche Propaganda, der ein großer, auf 
Sensation und Geschäft gestellter Teil der Tagespresse willig Vor- 
schub leistet, stempelt die Erstaufführung jedes neuen Straußi- 
schen Bühnenwerkes zu dem, was aller echträ Kunst im innersten 
Wesen feind und fremd ist : zur Sensation. Im Sinn dieser Sensation 
aber ist Richard Strauß heute Deutschlands erster, im Sinn seines 
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musikalischen Klanggenies Deutschlands mit Recht gefeiertster Kom- 
ponist. 

Sicherlich ist er aber leider auch ein Komponist, der als echte- 
ster Sohn seiner Zeit der Musik mehr und mehr entfremdet wurde. 
Ein Klanggenie, Nenren- tmd Stimmungsmensch, hat er die Musik 
bis an die äußerste Grenze des musikalisch Möglichen mit staunener- 
regender Virtuosität gesteigert. Dazu sind ihm die stärksten Reiz- 
mittel naturalistischer Art grade gut genug. Sie beherrschen ihn 
aber nun tyrannisch und haben sein Schaffen von der Mittagshöhe 
seines Lebens an in längst erwartete Bahnen gelenkt : Strauß beginnt 
als Genie in Musik. Strauß endet in diesen beiden E>ramen als krank- 
haft einseitig entwickeltes, phänomenales Talent in Unmusik. 

Unser Streifzug durch die nachwagnerscheOper ist beendet. Was 
ist das Resultat? Die heitre, die volkstümliche Oper ist in unauf- 
haltsamer Abkehr von Wagner begriffen. Sie, wie die L^enden- 
und Märchenoper übertrifft an Pflege und Bedeutung das große 
hochpathetische Musikdrama ganz außerordentlich. Das heißt aber 
mit andren Worten : Wagners Einfluß auf Stoff und Stil der nach 
seinem Tod geschaffenen Bühnenwerke ist langsam, aber unaufhalt- 
sam im Schwinden. 

Schon der äußeren Zeichen, daß dem so ist, sind manche. 
Wagner hat seinen Werken gar keine oder absichtiich dunkel oder 
verschleiert gehaltenen Gattungsbezeichnungen, wie „Handlung'' mit 
auf den Weg gegeben. Heute wagt man neben dieser Handltmg, 
neben einer Dramatischen Symphonie, einem Spiel bereits wieder 
einen alten verpönten Namen für im musikdramatischen Sinn weni- 
ger gewichtige Werke auf den Theaterzettel zu setzen: Die Oper. 

DIE NEUROMANTIK IM SYMPHONISCHEN SCHAFFEN 

SEIT FRANZ LISZT 
Anton Brückner und Gustav Mahler 

,yMan begründet sein Glück nur durch die Beschäftigung mit 
dem Glück der andren^^ und : „Die Geduld ist der Mut der Tugend^'^ 
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mit diesen Aussprächen Henri de St Pierres könnte man das Men- 
schentum Franz Liszts mnschreit)en. Der Geist der Mensdienlid)ey 
die Reinheit und Vornehmheit der Gesinnung, die aus dem rühr- 
samen kleinen E)rama Paul und Virginiens noch heute zu uns spricht, 
warLiszt angeboren. Uszt besaß neben dem tmbeirrbarai Glauben 
an seine künstlerische Reform und der übermenschlich schweren Re- 
signation seines ,,Ich kann warten" das künstlerische Verantwortlich- 
kdtsgefühl. Das Bewußtsein, daß er seine Kunst als Geschenk von 
einer höheren Macht erhalten, daß er sie in den Dienst dieser höhe- 
ren Macht zu stellen habe, und daß er ihr gegenüber das Gefühl einer 
heiligen Verpflichtung nähren müsse. In unsrer Zeit, die den nach- 
geborenen fanatischen Wagnerianer als Typus jenes modernen 
Künsüers von Wagnerscher Charakterrichtung aufstellen kann, des- 
sen grenzenloser Individualismus nicht für die Heiligkeit der Kunst, 
sondern nur für das oft sehr unhdlige und charakterverrenkte Ich 
kämpft, dn hocherstaunliches Wunder an aufopferungsfähiger Selbst- 
iosi^dt! Daher, aus diesem immer berdten guten Willen, sich in die 
Seele, in die Kunst eines andren bis zum völligen Aufgehen des dg- 
nen Selbst zu versetzen, stammt auch das unbegreiflich hohe künst- 
lerische Einfühlungsvermögen des Meisters und sein Ruhm, das 
Genie aller Transskription und Paraphrase zu hdßen. Hocherstaun- 
lich scheint unsrer rühm- und ichsüchtigen Zdt solch Wunder zu 
sein. Denn sie wimmdt ja von solchen Künstlern, die der heiligen 
deutschen Kunst zu dienen glauben, in Wahrtidt aber auch in der 
skrupellosen Wahl der Mittel, den Oegner oder die, die sie dafür 
halten, unschädlich zu machen, nur sich selbst, ihrem kleinen mate- 
rialistischen, rühm-, dir- und geldsüchtigen Idi Untertan sind 

Dieser religiöse, dieser hohenpriesterüche Zug, diese Auffas- 
sung von der Kunst als Religion ist das erste Band, das den großen 
Idealist«! der Tat Franz Liszt mit den Meistern der modernen 
Symphonie, Brückner und Mahler, verbindd. 

So ward Liszt dn mudkalisdier Seelenkünder. Denn dieser 
setzt dn großes gütiges Herz, einen edlen Menschen voraus. Zum 
erstenmal belegt Liszt in unsrer Zdt die uralte Wahrhdt, daß nur 
ein großer und guter Mensch dn großer und guter Künstier sdn 
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kann. ,,Der Geist der Liebe segne uns^', das war Liszts Wahlspruch 
auch in der Musik. So einzig sich Wdtmann, Ironiker, Liebhaber, 
Dämon und Priester in Liszts Feuerseele einen: der Priester der 
Kunst si^ iiberall. Liszts Menschentum erlaubt es, die größesten 
Gegensätze zu vereinen. Die Hölle des Danteschen Inferno gähnt 
unmittelbar net>en dem Paradies des Purgatorio. Liszts Kunst steht 
gleich der Beethovenschen auf allgemein menschlichem Boden; sie 
steht auf dem Boden nicht allein der Religion, sondern auch der 
Menschenliebe. 

Dieser philantropische und humane Zug, dieses Bekenntnis von 
Richard Wagners herrlichem, doch von seinen Anhängern so 
schmerzlich dt Lägen gestraftem Wort: Ich kann den Geist der 
Musik nicht anders, als in der Liebe fassen, ist das zweite Band, das 
Liszt mit unsren modernen Meistern verbindet. 

Liszts Reform des musikalischen Formenbaus ist so organisch 
aus dem Erdreich der Musik erwachsen, wie die Wagnersche. Denn 
auch Liszt bel^ nur die im Grunde uralte Weisheit, daß einerseits 
die geistige tmd dichterische Idee eines Werks sich seine, andrer- 
seits daß jede Zeit sich ihre Form schafft In der praktischen Aner- 
kennung dieser künstlerischen Freiheit des Formenbaus — nicht der 
Formlosigkeit ! — li^ Liszts geschichtliche und ästhetische Größe. 
Moscheies, Litolff und Alkan im Klavierkonzert, Berlioz in der Pro- 
grammsymphonie haben ihm vorgearbeitet. Liszt übertraf sie allewdt 
an Geschmack in der echt musikalischen Wahl seiner Programme und 
an Bedeutung und Kühnheit seiner Reformen. Mit ihm tritt in zwölf 
Meisterwerken die einsätzige „sinfonische Dichtung^^, die nach see- 
lischen und dramatischen Gesichtspunkten entwickelte neue sinfo- 
nische Konzertform und die Programmsymphonie — die Dante- 
und Faustsymphonie — auf den Plan. Mit dem Rüstzeug hoher 
und kosmopolitischer Bildung tmd scharfer musikalischer Denker- 
kraft hat er nicht allein edelste Probleme, Gestalten und Werke der 
Menschheitsgeschichte, Dichtung und bildenden Künste in der Hei- 
mat und im übrigen Europa seinen musikalischen Zwecken dienst- 
bar gemacht, sondern er hat auch ihre cSt rein äußerlichen Anre- 
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gtingen der innerlichen und klaren Idee des programmatischen Vor- 
wurfe unterworfen. 

Liszt ist Reformator, nicht Revolutionär und nicht Anarchist 
Denn dieser wunderbare musikalische Architektoniker zerstört nir- 
gends; überall sucht er im Gegenteil auszugleichen, anzuknüpfen. 
Das Konzert möchte er durch einen vierten Satz der Symphonie an- 
nähern. Damit schafft er einen neuen, auf gegenseitige sedische 
Harmonie, auf Entwicklung und Darstellung eines seelischen Pro- 
zesses gegründeten Konzerttypus, den später Brahms aufgreift 
Der Symphonie führt er durch geschmackvolle Verwirklichung der 
uralten programmatischen Idee neues Blut zu. Die Klaviertechnik 
bereichert er im Anschluß an Chopin und Paganini durch ganz 
neue Ausdrucksmittel bis ztun Gipfel des Möglichen. Damit wird 
er, der die ersten Klavierabende gab, mit Chopin der Be[ründer 
nicht allein der modernen Klaviertechnik, sondern des modernen 
Klavierspiels überhaupt. Und hierin, nicht in der Komposition von 
Opern und Symphonien liegt auch die Bedeutung des um Liszt ge- 
scharten, sog. Weimaraner Kreises. Blieb Joachim Raff 
in der Prc^ammsymphonie klassischer Form, in der Oper ein durch 
die Not des Lebens zu übergroßer Fruchtbarkeit verdammter und 
überaus ungleicher Eklektiker, strebten die Eduard Lassen, Felix 
Draeseke und Josef Huber vergebens nach Opemehren : in der neu- 
deutschen Klaviermusik hat Raff, haben die Rudolf Viole, Hans von 
Bronsart und Louis Brassin doch ihrem Meister wirkliche Ehre ge- 
macht Wenn nicht im Geist, so doch wenigstens in der Technik. 
Und auch das, was sie nach seinem Vorgang durch geschmackvolle 
Konzertparaphrasen für die Verbreitung Richard Wagnerscher 
Kunst taten, soll ihnen unvergessen bleiben. 

Dieser architektonische Zug ist das dritte Band, das Liszt mit 
den Architektoniken! der modernen Symphonie, Brudkner und Mah- 
ler, verbindet. 

Der Architektoniker Liszt prägt seinen Werken bis in die Ge- 
stalt seiner Themen den Stempel seines Wesens auf. Wagner püegte 
bei einem Lisztschen Thema zu sagen: „Genug, ich habe alles!" 
Darin liegt einerseits die schlagende Bildkraft und plastische An- 
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schaulichkeit Lisztscher Themen, andrerseits aber auch die Tatsache 
beschlossen, daß won ihrer Entwicklung im ^mphonischen, im Beet* 
hovenschen Sinn mcht mehr die Rede sein kann. Uszts Themen 
nehmen im Gegenteil diese Entwicklung schon beinahe immer vor- 
w%» So liegen nicht seelische Entwicklungen und Prozesse, son- 
dern seelische Zustande in Liszts Programmen verborgen. Das In- 
und Auseinander fortlaufender Entwicklung muß dem Nd>eneinan- 
der weichen : Uszt ist gezwungen, gleiche Teile zur Erzidung gro- 
ßer innerer Steigerungen und Gipfelungen in häufigen Wiedeiliolun- 
gen nebeneinanderzustellen. Das ist das Neue und Eigne an Liszts 
Formenbau, und das ist auch zugleich die erste, etwas schwachfun- 
dierte Stelle in dem festgeffigten Mauerring seines Schaffens^ gegen 
die seine Feinde schon zu Lebzeiten am eibittertsten Sturm liefen. Es 
kommen hinzu manch andre unleugbare Schwächen seiner Kunst, 
wie die oft ins Hohl-Eklektische, Schauspielerische und Gewöhnliche 
fallende Erfindung, die Flüchtigkeit und Sorglosigkeit in der Durch- 
arbeitung mancher Werke, die Neigung zu bestimmten und oft wie- 
derholten Redewendungen. Daher rühren denn auch die meist so 
ungerechten und kurzsichtigen Vorwürfe der Langeweile und Erfin- 
dungsarmut, der übermäßigen Länge und des brutalen „Lärms'' Liszt- 
scher Werke. Denn — so heißt es immer wieder — Liszt muß sich das 
Armutszeugnis des Instrumental-Rezitativs ausstellen, da ihm der 
Faden der Erfindung abreißt. Grade dies, letzten Grundes auf das 
berühmte Baßrezitativ im Finale von Beethovens Neunter Symphonie 
zurüdi^ehende Lisztsche Instrumental-Rezitativ aber, diese in hoher 
Begeisterung dem Worte angenäherte Orchester- und Klavier-DeUa- 
mation, die der Meister dann auch für seine Chöre und Lieder auf- 
greift, ist eine Seite Lisztschen Schaffens, die dem modernen Instru- 
mentalstil ungeahnte Anregungen g^eben hat. Dieses innerlich 
Neue und Entscheidende aber hat man über den rein musikalischen 
Mängehi und Grenzen seines Schaffens nur alhsu lange übersehen. 
Sie alle abgerechnet, birgt das Bedeutende und Bleibende seiner 
Reformen ein überwältigendes Plus. 

Dieses Schicksal leidenschaftlicher Oberbetcmung der Mängel 
und Grenzen des Schaffens, des Abstands zwischen Anlage und Aus- 

Ni en a n n , Di« Ntttik teit Richard Wagner. 9 
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fuhruiig, der Verwerhriimg von Fcxmbahett mit Fonnlosigkeit ist 
das vierte Band, das misie drei Meisier der modenien Sym|dioiiie 
miteinander vefbindet 

Die Bander, die sidi anmutig von einem zmn andren sdilin* 
gen, und die audi die bei allen dreien am stailEsten von Richard 
Wagner genäherte Klangwdt der Musik, die kiinsüeriadie Sumlicfa- 
kdt b^jeifen, beginnen sidi aber schon zu verwirren, wenn wir 
prüfen, wie Volkstum und Natur in ihnen mSditig werden. Da ist 
Liszt Wdttmiger, Brudmer und Mahler Osterreidier; ja, noch mehr: 
Brückner Oberösterreidier, Mahler Deutsch-Mahre, Uszt bdcennt 
sich zum Kosmopoliten, Brudmer unbedingt, Mahler bedingt zum 
Heimatkünstier. Und die Natur erscheint bd Liszt und Mahler doch 
entschieden ddcorativ geschminkt; sie bleibt mdir oder weniger 
TheateriandschafL Bd Brudmer aber ist sie echt; strahlendes Frd- 
licht, ebne Partum und ebne versdi&iemde Stilisierung und Be- 



Von allen diesen gemeinsamen Zügen prägt Anton Brück- 
ner cBe rdigiöse Weihe der Eingdnmg, das Gottesgnadentum in 
der Musik, wie die künstlerische Sinnlichkdt im IQangld)en am 
stari[sten aus. Enge Vert>indung mit Liszt aber eröSnd des Mdsters, 
auch an der katholischen Lituigie, der katfadischen Kirchenmusik 
und Beettiovens rdigicm^hilosophischen Werten (Neunte Sym- 
phcMiie, Missa Solemnis) genäherte Kirchenmusik, die drd Instru- 
mentalmessen, das sog. „Bauem^'-Tedeum und einige kleinere Weri[e. 

Man hat gesagt: Brückner ist ein naiv schaffender Kunstler. 
Das scheint richtig. Denn sdne Musik ist wie keine andre moderne 
aus nachwagnerscher Zdt eine ganz dementare, aus den Tiden 
eines rddien und idnen EmpfindungSr und Gefählsld)ens kom- 
mende „Musik an sich^^ Sie körnt kdne Reflexion. Sie kann misrer 
ganz und gar unnaiven und intellektuell ül>eriasteten, unsrer schöpfe- 
risch mdir wie gut allen Bacchos und Dionysos ergd>enen Mächten 
dämonischer Zersetzung und Zerstörung anheimfallenden Zdt vor 
allem eins wiedeigd>en. Das ist die Ehrfurdit vor dem tiefsten, 
durch keinen Gdst, kdne Oberfdnerung der Kultur, kdne bewußte 
Verstandesarbdt, keinen noch so scharfen Kunstverstand zu er- 
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setzenden oder zu erringenden Wesen der Musik als HerzenssprachCy 
als unmittdbaistem Ausdruck des Unbewußten, des Unsagbaren, 
des Unb^^retflichen, das den Quellen eines urkrMtigen und alle Emp- 
findungswelten umspannenden Gefühlslebens entströmt. Alle große 
tuid echte Kunst kommt aus dem Herzen. Keiner seit den Tagen der 
Klassiker hat diese Goethesche Weisheit schlagender bewiesen, wie 
Brückner, der größte Gefuhlsmusiker modemer Zeit. 

Allein, auch dieser — ach, wie „ungebildete^^ und kindlich-gläu- 
bige Meister hat seine Seelennot gehabt, die fem von allem naiven 
Unbekümmertsein li^. Man höre sein Tedeum, das, wie am 
Schluß von Beethovens Missa Solemnis, leidenschaftlich und gewalt- 
sam die Zweifel des Intellekts durch die Beweisgründe des Herzens 
fibertäubt. Man höre erschüttert, wie in der Bläser-Messe (E-moU) 
trotz aller fühlbaren knappen Objektivierung in der Wahl d^ fahl- 
sten Moll-Tonart, in dem fast unwilligen Zwang zum Bekennen im 
Anfang des Credo, in den in schneidenden Sekunden zum Himmel 
steigenden Bitten um Erbarmen des Subjdctivismus, ja, der qualvolle 
pessimistische Zweifel, die Herzensnot mit entsetzlicher Deutlich- 
keit durchbricht. Man höre die Adagien seiner neun Symphonien. 
Wieviel Schmerz, wieviel Not, wieviel Zweifel ! Der Mensch Brack- 
ner war unmodem bis zum Altväterischen; der Musiker Brackner 
ist in diesem Punkt durch und durch modern auch dann, wenn die 
Antwort auf die Frage nach den letzten Dingen und dem Weiter- 
leben des Menschen nach dem Tod nicht wie bei dem pantheistischen 
Naturphilosophen Beethoven ein y,Nein'', sondem ein durch die 
Macht des strenggläubigen Katholizismus eriämpftes „Ja^' lautet. 
Brackner war keine Faustnatur wie Beethoven oder Wagner. Er 
rang um< keinerlei philosophische Probleme, um keine Weltanschau- 
ung. Aber er war auch kein Kind, nur weil er inneriialb seiner 
Weltanschauung stets dasselbe Ziel erreichte. 

Als ein Hohepriester der Kunst stellt er — auch hierin ganz un- 
zeitgemäß — dem Pathos im modemen Sinn des Seelenleidens und 
seiner, grade in unsrer Zeit so eng mit ihm verbundenen grauen 
Schwester, dem Dämon, das Ethos, die sitüiche Reüiheit und Größe 
der Musik und ihrer Wirkung entgegen, die mit der Auffassung vcm 

9* 
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der Musik als Rdigicm unzertrennlich ist Man gewahrt sie in der 
allem Artistischen, allem literarischen, allem Problematischen ab- 
gewandten Art seines Schaffens. Man bewundert sie in den herr- 
lichen Choralthemen seiner Symphonien, in dem grandiosen Finale 
der Fünften mit dem doppeltöi Blasorchester. Man wird durch sie 
in seinen weitabgewandten und Zwiesprache mit seinem Gott pfle- 
genden Adagien, seinen Kirchenwerken, in denen unser Auge den 
Himmel offen sieht, erhoben. Auch in diesem mystisch-ekstatischen 
Zug seiner Kraft reicht er Franz Liszt die Hand. Nicht in seinen 
Kirchenwerken aber, scmdem in seinen Symphonien hat Brückner 
seme tiefste Seele enthüllt. Denn über die katholisch Gläubigen 
hinaus spricht hier die religiöse Weihe seiner Eingebungen, die ihn 
so scharf von allen Mod^[röBen unsrer Tage trennt, zur ganzen 
Welt. 

Zum Priester tritt der Naturromantiker, ja, man darf sagen, 
der Naturgeist Brückner. Wie Beethoven und Schubert die zuweilen 
bis nach Ungarn hinübeigrüßende Natur der herrlichen Wiener Um- 
gebung mit dem Malerauge Schwinds und Waldmüllers anschauten 
und musikalisch verklärten, so hat Brückner in den urgermanischen 
und urioräftigen Rhythmenspielen seiner Scherzi seine oberösterreichi- 
sche Heunat musikalisch der Welt erot)ert. In ihnen stampft das treu- 
herzige oberösterreichische Bauemvolk den „Drdier'^ In ihren 
Trios träumt und schwärmt der deutsche Midiel in ein Land, das 
üt>erströmt von Sonne, Wärme, Schönheit und Herzlichkeit Mit 
diesen oberösterreiduschen Bauemidyllen hat der große Heimat- 
künstler Brückner unsrer immer unaufhaltsamer amerikanisierenden 
und kosmopolitischen Zeit gelehrt, daß dem Baum aller echten Kunst 
seine tief in den Heunatbodm gesenkten Wurzeln nie ungestraft zer- 
stört werden. 

Dem Hohenpriester, Naturromantiker und Heunatkünstter tritt 
der kmdlich gute, weltfremde und sittlich reme Mensch zur Seite, 
der trotz aller Kümmemisse, Zurücksetzungen und Demütigungen 
das Leben freudig und kräftig bejaht Wie hätten einen andren, der 
ohne die feste Stütze der Rdigion und den unbeirrbaren Glauben an 
seine künstierisdie Mission und der — kein Österreicher war, diese, 
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Brückners gesellschafflicher Hilflosigkeit und Unkenntnis des grau- 
samen realen Lebens entspringenden Demütigungen verbittern müs- 
sen! Gewiß lugt, wie bei den Wiener Klassikern, wie bei Schubert, 
der Dämon des Tragischen auch bei ihm immer wieder durch allen 
Frohsinn. Aber die Lebensbejahung bleibt Trumpf. Zwischen Schu- 
bert und Brückner betrifft der wesentliche Unterschied seelisch 
eigentlich nur Nieder- und Oberösterreich. Desto enger gewd>t sind 
die Fäden, die von einem zum andren leiten. Es sind allgemeine 
glänzende Eigenschaften des musikalisch eminent begabten österrei- 
chischen Volks: Herzenswärme, vollblütiges Empfinden, Naturbe- 
seelung, Klangsinn, volkstümlicher Einschlag. Das alles ist öster- 
reichisch, ist wienerisch. Ein norddeutscher Komponist beginnt in 
Dur und endet vielleicht in Moll. Selbst Mendelssohn der Glück- 
liche hat als Hamburger seinen Elfenstücklein diesen Schleier zum 
Schluß oft gegönnt. Ein österreichischer K(»nponist spricht Dur 
auch in Moll. 

Den Naturromantiker ergänzt der Romantiker des Klangs. Als 
Meister einer wunderbar reichen und strahlenden Orchesterpalette 
weist Brückner rückwärts auf Schubert, vorwärts auf Wagner. Seine 
Freude am schönen Klang hat die gleiche dementare und tuivüch- 
sige Naturkraft, wie seuie ganze Kunst. Brückner lebt sich im 
Rausch des Klanges förmlich aus. Man höre nur die schließlich 
über den Orgdpunkt auf der Tonika getürmten gewaltigen Codas, 
die Schlußtdle seiner Symphoniesätze, in denen er sich in der end- 
lich wieder erreichten Haupttonart über Dutzende von Takten in dner 
Weise austobt, die etwas Rührend-Kindliches und etwas Gewaltiges 
zugldch hat: germanische Urkraft der Musik. Von dieser Freude 
am Klang, von dem strahlenden Glanz sdner Blechbläser rührt das 
Märchen, daß Brückner Wagners prunkendes Bayreuther Riesen- 
orchester in den Konzertsaal verjrflanzt habe. Nicht er hat das ge- 
tan, sondern die mit dem brdten gefühlsgesättigten und, allgemdn 
gesprochen, „Wagnersch^^ gefärbten Melos seines Stils nicht ver- 
trauten Dirigenten veritehren seine Symphonien in äußerUche und 
theatralische Effektnummem, wenn sie nicht fühlen und wissen, wie 
fernab Brückners Kunst allem Theatralischen stdit. Dem Roman- 
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tiker des Wagna:sdien Klangs hat man flugs den audi in der Erfin- 
dung abhangigen Wagnerianer Brudmer beigeseUi Audi das be- 
darf der Korrektur. Nur um meist harmonisdie Anklänge handdt 
es sidi. Sie sind am stäiksien in der Siebenten (E-Dur) Symphonie, 
lassen ädi nodi in der Aditen wahrnehmen, versdiwinden aber in 
der Neunten bis auf ihr wundert>ar damonisdi-phantastisdies Sdxeizo 
mit seiner teilweise nodi Wagneis Rheing(rfd und Siegfried entstam- 
menden Farben- und Klangwelt nahezu völlig. Im inneren Kern 
steht Brudmers Kunst der Wagnersdien so denkbar fem, wie der 
Konzertsaal der Bühne. 

Damit sdiließt sidi der Ring, der Brudmer an die Klassiker 
sduniedet Wie steht Brudmer zu ihnen? Beethoven ld>te in der 
Jjäli Goethes und Kants; er wie sdne Zdt werden und können nidit 
wiederkehren. Die geistige Idee, der musikalisdie Ausdrude seiner 
Persönlidikdt bestimmt sem Sdiaffen. Er komponiert nidit des Mu- 
sizierens halber, sondern aus dem innersten Drang, seine geistige 
Idee musikalisdi darzustellen, sidi sdtist, seinen ganzen Mensdien 
musikalisdi auszusdiöpfen. Daß ihm, aus teilwdse rem zufalligen 
Gründen, die Instrumentalmusik als Mittd in die Hand gepreßt 
wurde, mußte ihm der Vokalmusik gegenüber alles ersdiweren. 
Zeuge ist das qualvolle Ringen mit dem musikalisdien Material sdner 
Themen, da sie ja geistigen, nidit musikalisdien Anregungen mit 
Natumotwendigkdt ihre meist sehr sdiwere Geburt verdanken. 

Anders sdion Sdiubert, und anders Brudmer. Bd beiden 
überwiegt das Musikalische das Gdstige. Sdiubert ist mit Mozart 
der größte musikalisdie Erfinder. Mit den gewaltigen Längenmaßen 
semer Themen und Perioden, die Beethovensdier Langatmigkeit voll 
sind, mit den — um mit Sdiumann zu reden — „himmlisdien Län- 
gen^^ seuier Symphcxiien und Kirdienwerice, ihren Mangeln an in- 
nerer sorgfältiger E>urdiari)dtung, an straffer, dem Osterrddier be- 
sonders ersdiwerter Konzentraticm weist er unmittdbar auf Brudc- 
ner. Dieser ist Beethovener — wie wieder Sdiumann sagen würde 
— in allen diesen Eigensdiaften. Er ist Wiener und Thronerbe Sdiu- 
berts in dem österrddiisdien Kolorit sdner großen Werice. Allein 
es fddt ihm im Verglddi mit Beethoven an Bedeutung und Bewäl- 
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tigung der geistigen Ideen, im Vergleich mit Schubert an tiefer tragi- 
scher Unterströmung. 

Die Linie der festgefügten inneren Einheitlichkeit der Beethoven- 
schen Symphcxiie bew^ äch an Schubert und Brückner seitwärts 
vorüber zu Brahms. Brückners Symphonien mit ihrer Sprunghaftig- 
kdt und Unlogik der inneren Entwicklung, mit ihrer Maßlosigkeit der 
Ausdehnung stehen zu den Beethovenschen wie das kühn skizzierte 
Fresko zum ausgeführten Gemälde. Brückners Respekt vor der über- 
lieferten großen klassischen Sonatenform ist rührend genug. Immer 
setzt er sich am glücklichsten im Scherzo in die Tat um; die Scherzi 
seiner Symphonien sind formell die gelungensten seiner großen 
Sätze. Weit weniger aber in den ersten Sätzen und — man darf 
es heute ruhig sagen, ohne zum Bruckner-Verächter gestempelt zu 
werden — ganz und gar nicht in den Schlußsätzen. Ober ihre un- 
mäßige Länge nichts. Wer innerlich so reich ist wie Brückner, hat 
ein Recht, sich um kein Konzertpublikum der Welt zu kümmern. 
Die Vielheit ihrer oft ganz verschiedenartigen Themoi, die gewalti- 
gen Ausweitungen der einzelnen Perioden, die trennoiden Orgel- 
punkte vor Durchführung, Wlederholimg und Coda, diese selbst in 
ihrer ungeheuren Ausladung aber — alles das sind Zeichen nicht 
der Stärke, sondern der Schwäche. Es fehlt Brückner die sympho- 
nische Entwicklung. Er entwickelt nicht die einzelnen Teile eines 
Symphoniesatzes auseinander, sondern er reiht sie aneüiander. An- 
einander, obwohl er sie durch thematische Motive miteinander ver- 
bindet. Wie oft hat man in solchen Sätzen das Gefühl : hier an die- 
sem Riß — „a Loch'', pflegte der liebe alte Meister zu sagen und sich 
mit dem „Atemholen'' zu entschuldigen, das in so langen Sätzen un- 
umgänglich nötig sei — ging ihm der Faden der Phantasie aus. Er 
brach heute ab, um morgen mit dem neuen folgenden Teil anzu- 
fangen. So muß man beim Hören Brucknerscher Symphonien völ- 
lig des norddeutschen architektonischen Sinns, der norddeutschen 
Konzentrationskraft und Knappheit sich entschlagen und vorüber- 
gehend zum Österreicher werden. Man muß sich tief in jeden ein- 
zelnen Teil hineinld>en, seine oft wunderbaren Schönheiten emp- 
finden und ebenso schnell dem Neuen die gleiche Empfängniskntft 
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zuwenden; man darf mcfat daran denken, daBansderVieliieitentdie 
Finhfit enfedien solL Das ist mcfat jedesi gtgtbokj am wenigsten 
dem Norddeutschen, and so kann mit Be sIimm Bieit p i uphcaat wer- 
den, daß das Reidi Brackners viel waagcr dmcli seine froomie ka- 
tbolisdie Fartie, als dmcfa seine mangdnde innere QigauisaUon 
woiil an! Ober- und Suddeutsdiland besdirinkt Ueiben wird. 

Nur vor einem Typus seiner Synqiliooiesitze scbweigt neben 
dem Scherzo auch dieser grundlegende Einqirach gegen die heute 
vielfach auftommende Gepflogenheit, aus Bmcfaier einen neuUassi- 
schen Meister der Sym|dionie zu madien: vor dem Adagio. Das 
Bnickneisdie Adagio der Sym|dionien, des StieidiquiuieUs, stritt 
in semen tiefen Herzenstönen von Trauer und Trost, in der himm- 
lisch verldirten Sdiönheit seines Klangs^ der Demut und Wahrhaf- 
tigkeit seiner ersehuttemdenSedenbekenntnisse in der qfmfdionischen 
Literatur seit Beethoven einzig da. Seit Beethoven ist kein Meister 
vor und außer ihm auf ei Blandm ^ der den Hohenpriester der Musik 
in dem rdigiösen Hymnenton seiner Adagien so über alle Worte 
heilig und tiefsumig verrät Das Brucknersdie Adagio ist das em- 
zige, das man in seiner rdnen Musik als Ausdrude Beethovens Dank- 
gesang eines Genesenden wiiklidi an die Sdte setzen darf. Hier 
l>eugt sich ihm in Demut vor dem Unbegreiflichen und Unantast- 
baren des Genies die Welt! 

Wir sdien: Brückner hat nur einige^ keineswegs aber alle Sei- 
ten Beethovenscher Kunst aufgenommen und wdter entwid[dt Es 
bleibt aber genug des Einzigen und Großen an diesem besdiddenen 
und wdtfremden Klosteroiganisten. Es bleibt vor allem das dne, 
das unsre ungläubige geschäftstüchtige moderne Zdt wdil fär 
immer verlor und in sehnsuchtigem Hcßea wieder sucht: das Got- 
tesgnadentum des großen, echten, schaffenden Künsflers. 

prägt Brudmer v<mi allen, ihm mit Liszt gemeinsamen Zügen 
das Gottesgnadentum in der Musik und die künsüerische Sinnlich- 
kdt, von dgnen das tide Natuigefühl am stärksten aus, so Gustav 
Mahl er den architddonischen Sinn und den Eklddizismus der mu- 
sikalischen Erfindung. Man hat Mahler bd Lebzdten den berufenen 
Erben Beethovens genannt. Damit hat man zug^[eben, was auch 
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völlig richtig ist, daß Mafaler im letzten Grund von Beethoven sei- 
nen Ausgang nimmt. 

Das tut er vor allem als genialster Architektoniker der moder- 
nen Symphonie. In gewaltigen, schlicht diatonisch behauenen Qua- 
dern türmt er seine grandios, aber primitiv aufgeführten symphcxii- 
schen Bauwerice. Er vollendet den Typus der modernen Chorsym- 
phonie, wie ihn Beethoven im Finale seiner Neunten Symphonie zu- 
erst vorgezeichnet hatte. Schcm im Finale seiner Zweiten Sym- 
phonie nimmt Mahler die Vokalmusik als erlösendes letztes Aus- 
drucksmittd zu Hilfe; die Achte Symphonie aber mit ihren zwei gro- 
ßen Chören, dem Knabenchor und dem großen Solistenensemble 
ist die höchste und auf rein physische und äußerliche Wiriamgen 
berechnete Steigerung dieser Methode. 

Er tut es weiterhin als warmblütiger und genialer, wenn auch 
durchaus unselbständiger Mdodiker, dessen Kontrapunkte sogar noch 
eitel Melodie sind. Er tut es endlich darin, daß er geistigen Ideen 
allgemem-menschlichen und zugleich klarsten und unzweideutig- 
sten Ausdruck durch seine Musik zu get)en sucht Wie bei Beet- 
hoven bestimmt bei Mahler der Mensch den Künstler. Nicht dem 
engen Künstlerkreis, sondern dem ganzen Volk soll seine Musik ge- 
hören. Daher ihre breite allgemein-menschliche Grundlage. Da- 
her aber auch ihre populären volkstümlichen Themen, die er oft un- 
besehen in primitiver Fassung und ohne jede künstterisch veredelnde 
Stilisierung vorbringt. Damit aber trennt ihn eine Welt von Brahms 
und der exklusiven Richtung in der modernen Symphonie. Auf die 
musikalische Lösung allgemein-menschlicher Probleme kommt es 
Mahler allein an, mag sie nun in der Ld>ensbe]ahung, in der enthu- 
siastischen Anbetung der heiligen Schöpferkraft liegen, wie im eisten 
Satz der Achten Symphonie, oder in der Lebensvemeinung, in der 
müden weltflfichtigen und zur Natur als Allheilerin zurückkehrenden 
Resignation des Lieds von der Erde, der tieferschüttemden Kmder- 
totenlieder. 

Man darf also Mahler weder unbedingte Ehrlichkeit noch wirk- 
liche Größe seines WoUens absprechen. Es ist aber die Tragik seines 
Lebens und Schaffens, daß er aus dem, in E. T. A. HoSmanns Art 
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damonisdien, weil iimeriidi zerrissena und in der Doidiaetztuig 
seines mensdilidien und kunsüerischen Willens fanatisdien genialen 
Musikanten niemals ein großer Musiker gewwden ist, daß sich die 
buntschfckigeny vomelunlidi an den Klassikera^ aber in hreiteni Maß 
auch an Schubert, Wagner und Brudmer gebildeten Stüdemente 
seiner Kunst mit ihrem stalten volksttnnlichen Einsdilag niemals 
zu höherer künstlerischer Einhdt zusammengeschlossen haben. So 
wenig in der Ersten, wie in der Neunten Symphcxiie; daher denn 
von einer inneren, seine Sede und sein Empfinden verfeinemden 
Entwicklung bd Mahler vberbaaipt nidit geredet werden kann. 

Daraus, wie aus seiner echten und enthusiastischen Liebe zur 
Natur, aus seinem Ohr ffir rdchen und sdiönen Klang — Eigen- 
schaften, die er wiederum mit Brückner tdlt — eigel>en äch dnes- 
teils die charakteristisdien Eigenhdten, wie die großen und die Ud- 
nen Sdten seiner Kunst Sdner Liebe zur Natur entspringen die 
Pastoralszenen sdner Symphcxiien mit ihrem kosä>aren Klangzau- 
ber, entsprießen die vcm Sdiuberts Gdst durchwditen, still vor sich 
hingetrallerten instrumentalen Marschliedchen. Ihre Melodik ist von 
einer, in der gesamten ernsten modernen Musik uneriiörten Volks- 
tümlichkdi Sehr Idchte, oft allertrivialste Musik, wie sie sich jedes- 
mal dann einstellt, wenn Mahler fröhlich wird Sdir billige, ja, bis 
zur offnen Groteske drastische Mittel. Immer aber Idder auch dn 
grober Mangel an jedweder künstlerischen Fassung und Vereddung 
dieser Gedanken. Wäre er nicht, so müßte man Mahler darob prd- 
sen. Denn in dieser Brdte und unbddimmerten Frische seiner Me- 
lodik steht er gldch Brückner als dne erstaunliche und bdnahe 
rätselhafte Ausnahmeerscheinung mitten in einer Zdt, deren Toa- 
dichter in erschreckendem Maß an edler Verachtung der Melodie 
schier hoffnungslos erkrankt zu sein scheinen. Bleibt aber die für 
moderne symphonische Werice verblüffende Ldchtverständlichkdt 
semer Mdodik meist auf dnem allzu braten EUdctizismus gegrün- 
det: dankbar muß man ihm auf alle Fälle dafür sein, daß er in der 
melodisch wie formell verinimmerten und fit)eridinstelten modernen 
Musik das Prinzip der Architdct(mik, Melodie und Volkstümlichkdt 
so energisch verficht. 
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Aus seiner Liebe zum schönen Klang — einem charakteri- 
stischen Zug des in gesunder künstlerischer Sinnlichkeit erwachse- 
nen Osterrdchertums — ergibt sich die blendende dekorative und 
freskenartige Wirkung Mahlerscher Symphonien. Doch audi hier 
schwankt die Wage des künsüerischen Gleichgewichts heftig auf und 
ab. Grade die gröbsten Mängel Mahlerscher Symphonik ruhen in 
der ungeheuren Übertreibung der elementaren Klangphänomene 
eines Simon Mayr, eines Meyerbeer und Berlioz. Wirinmgen wie 
die der Achten Symphonie sind rein physische. Riesenhafte äußere 
Mittel, in deren mannigfaltiger, von innen heraus gegAeaer An- 
wendung Mahler weder die glänzenden Massenwirkungen der alten 
Niederländer, noch Händeis, noch der altrömischen a cappella-Kom- 
ponisten errdchi 

Ihnen treten die Schwächen unverfälschtesten österreichertums 
hier und die künsüerischen Begrenzungen durch sdne oft frevelhaft 
stark betonte semitische Rasse dort zur Sdte: impulsive Hingabe an 
den Augenblick, Mangel an gedrungener Gestaltung, an Sichtung 
des Edlen vom Unedlen, des Wichtigen vom Unwichtigen. Daher 
die drücl^enden Längen und Ungleichhdten, die allzu zahlreichen 
Tr(Mnpetenthemen, die ewig gestopften Bläser seiner großen Werke. 
Daher aber auch letzten Grundes das Schwanken zwischen pro- 
grammloser, programmatischer und theatralischer Musik, zwischen 
Innerlichkdt und aufdringlichster Mache, zwischen Fdnarbdt und 
Massenlärm. Daher endlich die bedauerliche Tatsache, daß die oft 
genialen Inspirationsblitze sdner Phantasie nicht lange standhalten 
und bald einem nach Form und Inhalt primitiven und wahllosen 
Musizieren in kolossalen Längenmaßen Platz machen. 

Aber es gibt noch dne andre Sdte von Mahlers Schaffen, die 
nicht jeder bd diesem ewig rastiosen Künstier erwartd: sdn bei- 
nahe dämonisches und durchaus echtes Glaubensbedürfnis. In sd- 
nem immer wieder und am erschütterndsten in den Kindertoten- 
liedem und dem Chorfinale der Zweiten Symphonie geäußerten Un- 
sterblichkdtsglauben, der ihn dort sogar zum Dichter werden ließ, 
rdcht er in der Tat Brückner die Hand, dem an die Seite zu setzen, 
kdnem musikalischen Menschen nach Vergldch eines Symphonie- 
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Satzes der bdden einfallen wird Das ist ein Stuck Oottesgnaden- 
tum bei Mahler; aber es ist nur ein Studc geblieben. Denn das 
Äußerliche seines Schaffens hinderte ihn, dieses Gottesgnadentum 
praktisch wie Brückner ohne jeden Fehltritt ein Leben lang zu er- 
härten. Sensation, die allmachtige Göttin unsrer Zeit, verträgt das 
musikalische Gottesgnadentum nicht. Sensaticm aber bleibt auf alle 
Fälle die Obersteigung des äußeren technischen Apparats in der 
Achten Symphonie (der Tausend). 

Das jüdische Blut aber in seinem Schaffen zu sdien, es als 
jüdisch mit dem Untertcm des Verächtlichen abzulehnen, erscheint, 
solange man dies Jüdische mehr fühlt und aufeuggeriert erhält, wie 
begrifflich zei^gliedem und zweifellos feststellen kann, durchaus ver- 
früht und gehässig. Sicher, daß Mahlers Musik nicht deutsch, daß 
sie oft unleidlich sentimental, süßlich, unecht, krampfhaft gewollt, 
kalt berechnend und äußerUch theatralisch ist: „jüdisch^' braucht 
sie deshalb noch lange nicht zu sein. 

Man muß die Schwächen seines Schaffens bddagen und sich 
an die zahlreichen prächtigen Einzelheiten, an den ungemein reichen, 
idealen und lebhaften, Ungeheures mit ungeheuren äußeren Mitteln 
erzwingenden Geist, an seine vulkanische Trid>kraft, die Häßliches 
auf Schönes türmt, an den genialen und mit wunderbarer Klang- 
phantasie begabten Orchestertechniker halten, um euier trotz allem 
so außergewöhnlichen und eigenwilligen Persönlichkeit wie Mahler 
ohne den blinden und törichten Judenhaß seiner Widersacher ge- 
recht zu werden. 

Diese so merkwürdig zerrissene und widerspruchsvolle Per- 
sönlichkeit aber ist es erst, die in seine an sich so leicht verständ- 
liche Musik das Problematische hinembringt. In diesem Sinn, als 
die Musik mit dem Menschen so gar nicht zusammenstimmt, ist 
Mahler die modernste unsrer drei großen Persönlichkeiten. Modem 
freilich auch in dem Sinn, als das Modische, der Begriff der Mode- 
größe, sich bei ihm nicht ganz ausschalten läßt. 

Liszts Zeit, das klare Verständnis seiner Kunst ist erst heute, 
wo die Parteilämpfe zwischen neudeutsch und akademisch schon 
halb zur Legende gehören, gekommen. Mahlers Zeit, die Anericen- 
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nung seines ^mphcxiiscfaen Schaffens^ ist mit seinem Tod wohl dem 
langsamen Ende geweiht. Brückners Zeit aber wird erst kommen. 
Die Rieseimiaße seiner Symphonioi weisen auf ein kommendes Ge- 
schlecht, für das die Mod^[röBen misrer Tage erst ins Grab sinken 
müssen. Dann wird sich abermals des Dichters Wort erfüllen, das 
jedem Gottbegnadeten der Kmist einziger Trost mid sicherer Leit- 
stern in einem Ld>en voll Veikennung bleiben wird. 

,,Was glänzt, ist für den Augenblick geboren, 
Das Echte bleibt der Nachwelt unverloren.'' 
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RICHARD STRAUSS UND SEINE NÄCHFOLGE 
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IMPRESSIONISMUS 

ALLGEMEINES UND BESONDERES. FÜR UND WIDER. 

Wer über die musikalische Moderne schreibt, dem werden ganz 
von selbst die gangbaren Leitsatze das unzuverlässige Instrument 
ihrer näheren Bestimmung liefern. Er wird betonen, daß modern 
und zei^emäß, Moderne und Zukunft, modern und modisch eng 
verschwisterte Begriffe sind; er wird darauf aufmerksam machen, 
daß die Modernität in ihrer Geltung zeitlich begrenzt bleibt; er 
wird weiter nach unterscheidenden Merkmalen suchen, und der älte- 
ren vergeistigten und verinnerlichten musikalischen Seelen- und Her- 
zenskunst die veräußerlichte und artistische „moderne'^ Nerven-, 
Klang- und Stimmungskunst gegenüberstellen; er wird endlich be- 
merken, daß mit den aufs höchste verfeinerten Nerven unsrer „Mo- 
dernen'' das Milieu, die Umwelt in Klima, Ort, Erziehung, Naticm 
und Sitte im früher ungeahnten Maß wichtig werden, daß Romantik, 
Intimität, Tonmalerei, Naturalismus und Realismus in der Klang- 
charakteristik, L'art pour l'art und D6cadence Schlagworte der mu- 
sikalischen Moderne geworden sind. 

Das ist alles sehr klug erdacht, allein es dringt doch zu wenig 
zum inneren Kern, es bleibt zu sehr an der Oberfläche dieses wahr- 
haften Proteus, dieses ewig schwankenden Begriffs der musikalischen 
„Moderne'' haften. Denn ein guter Teil dieser Merkmale und Schlag- 
worte umschreibt in dem Drang, ein geschlossenes Bild von der mu- 
sikalischen Moderne zu geben, lediglich die äußere technische Dar- 
stellung dieses Bildes. 

Seien wir bescheidener: ein auch nur einigermaßen gerundetes 
Bild dieser musikalischen Moderne zu geben, ist unmöglich. Denn 
keine Zeit ist dem alten Heraklitschen Satz vom ewigen Wechsel, 
vom ununterbrochenen Fluß aller Dinge selbstverständlich mdir 
unterworfen, wie die, in der selbst wir heute leben : die moderne. 

So bleibt uns nichts zu tun, als die deutsche musikalische Mo- 
derne — wir nennen sie die deutsche, weil sie uns in dem Deutschen 
Richard Strauß und seiner Nachfolge am reinsten verkörpert er- 

Nienann, Die Musik seit Richard Wagner. \ Q 
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scheint — dadurch auf eine greifbare Formel zu bringen, daß wir 
sie, ihren seelischen Ausdruck, ihre Mittel, ihre Errungenschaften, 
ihre Vorzüge und Schwächen an Vergangenem messen. Der in- 
nere Gradmesser aber wird natumotwendig das Zeitalter sein, 
dessen Schaffen uns das musikalische Ideal bedeutet: das goldene 
der Wiener Klassiker. 

Auf diese Goldwage wollen wir nun alles das legen, das wir 
oben zur Umschreibung der Moderne begrifflich feststellten, und 
das Ergebnis dann auf seinen inneren Wert prüfen. Zuerst: modern 
und zd^emaß, Moderne und Zukunft, modern und modisch. I>er 
Begriff der Moderne ist kein absoluter, sondern nur ein rdativer. 
Auch in der Musik haben wir die in Dichtung und bildenden Kan- 
nten gleich heftig erhobenen Forderungen nach „Modernität ^, die- 
selben Vorwürfe einer altmodischen, reaktionären, klassizistischen 
Richtung bei andrer Erziehung, andrem Glaubensbekenntnis. Dort 
wie hier haben wir aber damit den ungeheuren Fdilschluß, daß die 
Modernität, das Gewand oder der Ausdruck des Zeitgeistes, not- 
wendig ein untrügliches Zeichen des genialen, des für alle Zeiten 
gültigen Kunstwerks sein müsse. Wie kurzsichtig! Den inneren 
Wert eines Kunstwerks bedingt keineswegs sein äußerlich „moder- 
nes'S dem Geist seiner Entstdiungszeit angepaßtes Gewand. Im 
Gegenteil, man darf sogar mit ziemlicher Gewißheit den Schluß 
ziehen, daß grade die „unmodernen^' Werke, die unvergängliche 
innere Werte in sich bergen, für die die Zeit noch nicht oder nicht 
wieder gd^ommen ist, ihre dgne Zdt am längsten überdauern wer- 
den. Denn das moderne Gewand ist nichts als ein äußeres Kenn- 
zdchen, daß das vergänglichste wie das unvergänglichste Werk der 
modernen Zdt gldchmäßig an sich trägt. So ist das innerlich un- 
vergängliche Werk durchaus nicht immer zdtgemäß; so gehört 
einem äußerlich modernen Werk kdneswegs immer die Zukunft; so 
wird aus modern nicht selten modisch, modemitisch, aus altmodisch 
nicht sdten unvergänglich. 

Grade diese Verwechslung von modern und m o d i s c h ist 
für unser Schaffen ganz außerordentlich gefährlich, denn das Mo- 
dische liegt ja grade am meisten in den an der Oberfläche dem Blick 
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sich am leichtesten darbietenden äußeren Erscheinungsformen des 
Modernen. Wir haben heute nicht nur literarische und kritische 
Heißsporne des Fortschritts, die beru&mäßig „in Fortschritt 
machen'^ und zu jedem neuen zeitgenössischen Werk ohne den 
leisesten Versuch kritischer Stellungnahme Hosianna schreien, weU's 
halt „modern'^, neu und zeitgenössisch ist, sondern wir haben auch 
Schwende, ftir die dieses selbst um den Preis der inneren Un- 
Wahrhaftigkeit nicht selten zum unumgänglichen Postulat erhobene 
krampfhafte Streben nach ,,Modemitäf ', wenn sie schwächere und 
unbefestigtere Charaktere sind, zweifellos eine große Gefahr bedeutet. 
Eine vergrößerte, wenn sie ihr heimliches, mehr klassizistisch-aka- 
demisches oder altrcnnantisch gerichtetes künstlerisches Schönheits- 
ideal verleugnen müssen, um nur ja modern zu erscheinen. Eine 
harmonische Verschmelzung konservativer und fortschrittlicher Ten- 
denzen wird in den meisten Fällen mißlingen. Schon ein maßvoller 
Modemer, der spätere, an unmittelbarer Stärke der Erfindung immer 
mehr nachlassende Münchner Neuromantiker Ludwig ThuUle, hat 
das in seinen letzten Kammermusikwericen an sich erfahren müssen. 
Und daß das Ergebnis bei ausgesprochen akademisch-klassizistisch 
gerichteten Künstlern noch viel unbefriedigender ist, haben wir na- 
mentlich im Kapitel der Brahms-Nachfolge bei den norddeutschen 
Akademikern Berger, Gemsheim, Koch und Georg Schumann ge- 
sehen. Die Modeme bleibt bei ihnen lediglich äußerer harmoni- 
scher, klanglicher und rhythmischer Firnis. Je modemer in An- 
wendung einer reichen Chromatik und Enharmcmik, einer fdndiSe- 
renzierten Harmonik, einer malerisch-naturalistisch beeinflußten 
Technik der Komponist akademischer Schulung und Sinnesart sich 
zu geben bemüht, desto unerfreulicher ist der Eindmck seines Ver- 
gleichs. Man fühlt das Streben nach einer Verschmelzung der klas- 
sischen Formen mit der Modeme in Inhalt und Anwendung der 
Mittel. Man fühlt den ausgezeichneten, akademisch geschulten 
Kontrapunktiker, aber man empfängt auch durchweg den Eindruck, 
daß der Komponist sich beständig zu etwas heraufschraubt, eüien 
großen Formenbau auszufüllen sich müht, zu dem die innere Kraft 
nicht reicht, und nur zu oft scheinen Stil und Technik weit mdir 

10* 



148 Drittes Buch 

anf eine kräftig ausgemalte äußerliche Programmusik, wie auf eine, 
innere EindrOcke eniwickdnde und verarbeitende Symidionie zo- 
gesduiiiten. Der Generakindnidc bleibt der er w artete: stUistisdi 
und inhaltlich buntscheddger KompromifiversudL 

Das sind die scheinbaren Modernen, wie etwa zwei Berliner 
Meister, der längere Zeit in Nordamerika wirkende feinsinnige und 
sehr bedeutende Könner Hugo Kann, der Deutschrusse Paul 
Juon und der Wiener Richard Stöhr; Komponisten, die heute 
zwischen Hassischen, romantischen und neuromantischen Formen 
und EmpGndungswdten, zwischen Berlioz, Wagner, Liszt und Ri- 
chard Strauß hin- und herschwanken, die — ein charakteristisches 
Zeichen unsrer Obergangszeit! — Kammennuaiken und Symphcxiien 
in klassischen Formen so gut wie programmatische symphonische 
Dichtungen, Doppelfugen so gut wie impressicxiistische Stun- 
mungspoesien schreiben, die heut der Göttin des Klassisch-Schö- 
nen, morgen der des Modem-Realistischen und Charakteristischen 
sich beugen. Orade der Entwicklungsgang des anfangs energisch 
von Brahms und den Besten seiner russischen Landsleute aus- 
gehenden, dann aber mit dem Klavierquartett mehr und mehr zur 
prononzierten Moderne abschwenkenden Juon ist für solche Kom- 
ponisten, die uns in den früheren Tagen ihrer inneren Festigung 
viel gute, warme und dirliche Musik schenkten, charakteristisch. 
Bei der äußerlichen Obemahme des modernsten Wa&narsenals zur 
Verteidigung für ihren mangelnden Mut, natüriich und vielleicht 
auch „unmodern'' zu sein, bei dem Suchen nach musikalischem Neu- 
land mit harmonisierter diromatischer oder Ganztonleiter, bei Exo- 
tismen an offnen Quinten- und Quartenfolgen, schillerndem Moll- 
Dur, unregelmäßigsten und schwankendsten Metren gerät Juon ins 
Geschwollene, Gemachte, Unechte und Stillose. Er kann formdl und 
technisch alles, er kann sogar alle Empfindungen vortäuschen — 
nur glaubt man ihm nicht mehr. 

jPrüfen wir nun die oben genannten Schlagworte der musikali- 
schen Moderne und bq^innen wir mit demMalerischen. Daß 
man vom Malerischen in der Musik reden muß, hat keine Zeit wie 
grade die moderne gelehrt Ja, die moderne Musik hat der Malerei 
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zahlreiche Kunstausdrücke entlehnen müssen, um ihren bedeutenden 
malerischen Elementen gerecht zu werden. Man setzt den Klang der 
Farbe im übertragenen Sinn gleich. Man rühmt in der modernen 
Musik die reiche Palette, lobt das leuchtende und blendende oder 
tadelt das stumpfe oder bunte Kolorit. Man redet von musikalischen 
Grund-y Misch- und Lokalfarben. Man tadelt die musikalische Patze- 
rd und Kleckserei, das hingehauene Thema, den „Kitsch'', die grellen 
aufgesetzten Schlaglichter, man preist den breiten und saftigen Strich. 
Man spricht vom Farbenrausch und dem virtuosen äufieren, die innere 
Olut echter Leidenschaft vortäuschenden Schmiß der Ausführung. 
Man lobt die verblüffend wirkungsvolle Aufmachung und, beispiels- 
weise in des I>eutschrussen Alexander Schwartz' Lyrik, das in tmge- 
brochenen Farben leuchtende Freilicht des Klavier- oder Orchester- 
satzes, man unterscheidet in Frankreich auch bereits eine musika- 
lische Sezession als den äußersten linken, als den radikalsten und 
fortschrittlichsten Flügel des musikalischen Impressionismus. Und 
wie in der Malerei der Sinn für Farbe, so ist in der Musik der Sinn 
für Klang zur Bewertung des Modernen heute eigentlich entschei- 
dend geworden. 

Fragen wir weiter: wie äußern sich diese neuen starken maleri- 
schen Elemente in der modernen Musik, und wie gestalten sie die 
alten und ihre Erscheinungsformen um? Das läßt sich ungefähr 
auf folgende kurze Formebi bringen : Die Farbe überwiegt die Kon- 
tur, die Zeichnung. Daher der bereits bei Berlioz zu beobachtende 
schwache Eindruck aller auf Klang und Faii)e gestellten modernen 
Werke im Klavierauszug. Ihr starker dekorativer und zugleich sti- 
lisierender Zug ist unverkennbar. Dem augenblicklichen malerischen 
Eindruck entspricht der musikalische Einfall, das musikalische 
Apercu oder Bonmot Dieser augenblickliche Einfall bestimmt oft 
ausschließlich den Wert der Komposition. Die innere logische Ent- 
wicklung wird hinter die impressionistisch lose Aneinanderreihung 
von Eindrücken und Einfällen zurückgesetzt Schönheit steht der 
Charakteristik, Idealismus dem Realismus und Naturalismus nach. 
Daher ersetzt das plastische und in semer musikalischen Linien- 
führung schöngeschwungene Thema, die Melodie im alten Sinn, das 
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charaUerislisdie und faiinge Motiv. Alks fester Umrissene, alles 
fester G^^enständlidiere verschwindet Jede Einzdheit ordmdt steh 
dem ganzen unter nnd verliert sidi in ihm. 

Sdioa Richard Strauß geht in dieser gltihend inqririerten und 
phantastischen Polyphonie, in dieser kühnen Zusammenführung von 
zwei, drei oder mehr Summen und Themen weit aber das hmaus, 
was Richard Wagner gewagt und voHendet hat Allein er bleibt in 
seinen entscheidenden Hauptweitai^ mit größter Strenge sogar im 
Lied, dodi nodi überall der glanzende Ardiitddoniker, der das 
Ganze mit fester Hand zusammenreißt Seiner Plastik aber wird 
unter seinen schwächeren Nachfolgeni mdir und mehr die frei poly- 
friionische und symphonische Verwd>ung des motivischen Materials 
<^e Rüdsicht auf Führung der Stimmen und zufallige Zusammen- 
klai^ übergeordnet So ist von Thematik, von Erfindung und 
Mdodie, von fonndler Geschlossenhdt, fest gegründeter Tonalitat 
und wohlklingender Kontrapunktik im alten Sinn nidit mehr die 
Rede. Die meisten Werke der musikalischen Moderne tragen in 
Erfindung, Anlage und Ausführung nicht allein einen ausgesprochen 
dekorativen, sondern zugldch einen stark hnprovisatorischen, skiz- 
zenhaften, ja manchmal sogar aphoristischen Charakter. Die innere 
Harmonie zwischen Eifindung und Verarbdtung wird gestört; 
nicht die erstere, scMidem die letztere scheint zur Bewertung eines 
Werks ausschlaggd>end zu werden. Die Chromatik, namentlidi die 
der Mittel- und Nebenstimmen, die Enharmonik, die Rhythmik und 
Metrik erfährt ihre äußerste Veridnerung und Ausbildung. Die 
ungewöhnlichsten Folgen unr^lmäßigster Taktarten werden zur 
Gewohnhdt Das Ethos, die gewaltige sittiiche Macht aller klas- 
sischen Musik wdcht dem Pathos im engeren Sirni des modernen 
Sedenlddens, sowie dem Dämcxi im Sinn aller auflösenden Mächte 
und Kräfte. Das Dionysische und Baccfaische, das unser Nerven- 
system Aufpdtschende wird das entschddende Merional aller wahr- 
haft modernen Tonkunst. Aus der Kfinderin des menschlichen 
Seelenld)ens durch bedeutende und origindle musikalische Gedan- 
ken, aus dem unmittdbaren Ausdrucksnittd unsres Herzens, unsrer 
Empfindungen wandelt sich die Musik zum sensit)elsten klanglichen 
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Instrument unsrer Nerven und Stimmungen: sie wird als Vermitt- 
lerin poetischer, malerischer, psychologischer und philosophischer 
Anregungen und Stoffe zu einer, von außen her bestimmend beein- 
flußten physiologischen Nerven-, Stimmungsr und Klangkunst. 

Man mag daran zweifeln, daß die Moderne Richard Straußi* 
scher Art die Zukunft, die einzige Entwicklung der Musik bedeute 
und sie mit gleichem Recht für einen notwendigen Obergangsstil 
unsrer vielbew^en und stilistisch zerfahrenen Zeit halten : unmög- 
lich wird man ihre Vorzüge für die Bereicherung der Musik, na- 
mentiich in technischer, klanglich-koloristischer und tonmalerischer 
Hinsicht bestreiten können. Die sorgsame Pflege der musikalischen 
Farbengebung hat die Kunst der Instrumentation mächtig gefördert. 
CMe Individualisierung, die Verselbständigung der einzelnen Grup- 
pen und Stimmen des numerisch immer gewaltiger anwachsenden 
Orchesters schreitet fort. Leider aber auch zugleich die weitere 
Entwicklung bloßer mechanischer Füllstimmen, die cMe Notwendig- 
keit immer größerer Stützung und Ausfüllung des gewaltigen Or- 
chesterbaus mit sich bringt. Die thematische Erfindung wird 
sichflich mehr auf die ihr Thema bringenden Instrumente zuge- 
schnitten, aus ihrem Charakter, ihrem Klang heraus geboren. Die 
Ausdrucksmöglichkeit jedes Instruments wird aufs höchste ausge- 
nutzt. Der Instrumentalkörper ddmt sich nach oben wie nach unten, 
nach der Höhe wie nach der Tiefe aus; neue klang- und farbegd>ende 
Instrumente zur verstärkten realistischen und naturalistischen Wir- 
kung wie Celesta (Stahlplattenklavier), tiefe Holzbläser, gestopfte 
Homer und Trompeten, Ruten, Hämmer und andres Schlagzeug 
zidien als symphonisch integrierende Bestandteile ins Orchester ein. 
Die vielfache Teilung des Streichorchesters wird auf die übrigen 
Instrumentengruppen ausgedehnt. Wie Richard Strauß der Heraus- 
geber von Hector Berlioz' Instrumentationsldire wurde, so hat er 
auch als musikalischer Kolorist die letzten Konsequenzen aus Berlioz' 
Kunst der Orchesterbehandlung gezogen. Strahlt etwa Wagners Or- 
chester die mehr dem Dunklen als dem Hellen zugeneigte, doch wun- 
derbar satte und warme Leuchtkraft der Böcklinschen Farbenpalette 
aus, so fluten zum erstenmal bei Richard Strauß die ungebrochenen, 
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in Vielem heUea SoanenUdit des Pkiii air flimiiienideQ Faibm des 
Lnpressioniianns auf uns ein. Dieses^ dnrcii eine geniale Kunst der 
Aicliiteidonik in seinen Hauptweckeu immer nodi zur gescfalossenen 
Einheit gdxttidigte mnsitalisrbc LicUmeer ubnU ul e l unter seinen 
sdiwadieren Nadif olgeni melir und melir alle festen Dimme der 
musikalisdien Tcfrm. Bei ihnen mufi man in der Tat oft von bunten 
und srhrrimdfn Farben reden, von musikalisdien iOangen, die nidit 
melir iriiysikalisdi duidi Sdiwingungszahkn, sondern nur nodi als 
naturalistische Cieräusdie zu fassen sind. Der immer maßloseren 
Brette der Fonnen, der kramfAgca Obertiitzung der Gefühle und 
Empfindungen entspridit die maßlose und äußeriidie Oberiiauftuig 
Uanglidier Mittd um ihrer seilet willen in den Weifcen sdiwädie- 
rer Strauß-Adepten, für die man gerediterweise nidit ihr V<Mirild, 
sondern ihre eigne sedisdie und musikalisdie Unreife vcrantwort- 
lidi madien wird. Hand in Hand damit geht die Oberiietonung 
und Obeisdiätzung des Tedinisdien. Nodi die sie ihre innere Per- 
sönlidikdi musikalisdi audi nur einigermaßen gefimden haben, 
stehen unsre jungen Modernen in allem Tedinisdien ihrer Kunst 
auf staunenswert festen Ffißen. „Es ist aber immer^ — zum ersten- 
mal lassen wir Goeilie zu Edcennann ^redien — „ein Zddien einer 
unproduktiven Zdt, wenn sie so ins Kleinlidie des Tedinisdien gdit, 
und Aeoso ist es ein Zddien eines unproduktiven Individuums» 
weim es sidi mit derglddien bdaßf 

Mit den bis zur bedenklidien AussdiließUdikdt und Aufdring- 
lidikdt gesteigerten AusdrudcsmögUdikdten der Ordiester^radie 
sind zugiddi die ionmalerisdien AusdrudcsmögUdikdten in unge- 
ahntem Maß gewadisen. Damit hat die musikalische Moderne ein 
sdt Haydns Sdiöpfung und Jahreszdten immer gewaltiger vergrö- 
ßertes Sondergebiet der Tcximalerd seiner hödisten Entwiddung zu- 
gdährt: die musikalische Landschaftsmalerei. Wie 
Beethoven der Vater des musikalischen Impressionismus, freilidi 
nicht des Impressicmismus als Selbstzweck, sondern des auf verein- 
zelte, mit dem Auge des Impressionisten geschaute Stellen in seinen 
Symi^onien und im Fiddio (Begrüßung des Lichts durch die Ge- 
fangenen) t>e8chränkten genannt werden darf, so ist auch Beethoven 
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und nicht erst Richard Straufi der erste große musikalische Land- 
schaftsmaler. Seine Pastoral-Symphonie entrollt trotz ihrer etwas 
ängstlichen Verschanzung hinter die Grenzpfähle absoluter Musik ein 
geschlossenes und wunderbar belebtes musikalisches Landschafts- 
bild. Und zugleich das erste y^odeme^' — denn das liebliche 
Bachesmurmehiy die süßen Vogelstimmen, die goldenen, durch die 
Baumkronen brechenden Sonnenblitze, das Oberwiegen des rem 
Klanglichen über das Gedanklich-Thematische^ die Darstellung des 
Gewitters^ das alles sind nicht allein moderne, sondern bereits dis- 
kret und mit meisterlichem Maß erreichte impressionistische Einzd- 
wiiiamgen. 

Allein, es ist doch ein gewaltiger Unterschied zwischen Beetho- 
venscher und modemer musikalischer Landschaftsmalerei, und grade 
auch er zwingt uns dazu, hinter den gepriesenen modernen, wenig- 
stens hinter den impressionistischen Fortschritt em Fragezeichen zu 
setzen. Beethovens Pastoral-Symphonie stellt mit ihrem berühmten 
Motto: „Mdir Ausdruck der Empfindung als Malerei'^ den Men- 
schen mitten in die Natur. Wie auf ihn die Natur und ihre Sinnes- 
^ eindrücke wirken, sich in seelische Empfindungen und Regungen um- 

setzen, das kündet Beethoven als Vollblutmusiker, nachdem sich 
ihm die Eindrücke zu Tongedanken und diese wieder zu einer the- 
matisch und motivisch klar und fest umrissenen Musik, zum musika- 
lischen Naturbild verdichtet haben. Der echte Moderne dagegen 
verflüchtigt diese musikalisch aufgefangenen seelischen Reflexe der 
Eindrücke der Außenwelt auf den Menschen zu Klängen, zu bloßen 
äußeren Sinneseindrücken auf Ohr und Auge, zur bloßen musikali- 
schen Natur Studie. Nicht der belebte Mensch, sondern die let)- 
Ipse Natur selbst steht nun im Mittelpunkt. Nicht die seelischen Wir- 
kungen der Natur, sondern ihre musikalisch anders wie rein klang- 
lich zunächst noch ganz unfaßlichen Eindrücke, Erscheinungen und 
Vorgänge werden in den Vordergrund gerüdkt Dort wirkt die 
Natur durch die Musik auf unser Herz und Empfinden, hier durch 
den Klang auf unsre — um ein Wort unsres großen Kulturhisto- 
rikers Karl Lamprecht zu gebrauchen — ungemein „reizsamen", 
sensiblen Nerven. Es ist klar, daß die Moderne auch hier in der 
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Obeii>etoaung der physidpgischen Wor^aige eiiie aediadie Ver- 
armungy und damit keinen Fortschritt, sondern einen RQckschritt 
darstdlt 

Die mufflkalische Landschaftsmalerei hat sich, wie wir später 
sehen werden, allerdings auch innerhalb der Moderne nur ganz 
langsam in dieser Richtung auf den französischen Impressionismus 
Claude Dd)ussys hin entwickdt. Was vor ihm an musikalischer 
Landschaftsmalerei liegt, schaltet die Naturschilderung und die see- 
lischen Wirkungen der Natur auf den Menschen in der Regel nicht 
aus, ist aber dodi im ganzen „mdir Malerei als Ausdruck der Emp- 
findung^^ Impressionistisch an diesen modernen, tönenden Land- 
schaftsbildem ist zunächst lediglich manches in der musikalischen 
Fari)engebung, in der Schilderung landschaftlicher Eindrücke und 
Stimmungen, bunten Volkstreibens. Die Form, bei den echten musi- 
kalischen ImpressicMiisten der Landschaftsmaterei in Fart)e, Stim- 
mung und Klang aufgelöst, bleibt noch innerhalb der klassischen 
oder auf Liszt zurückweisenden programmusikalischen geschlossen. 
Der naive Romane und Slawe rückt das musikalische Landschafts- 
bild, die musikalische Naturstudie, den unmittelbaren NaturgenuB 
in den Vordeiigrund, der von Historie und Literatur belastete un- 
naive I>eutsche blickt gern auf dem fremden Boden rückwärts und 
tut als gewissenhafter Cicerone und ChrcKiist einen kleinen musikali- 
schen Kulturgesdiichtskursus hinzu. Ein Beispiel: Ernst Boehes 
Taormina. Inmitten einer verschwenderisch spendenden, paradie- 
sischen Natur läßt sich der junge Tondichter nieder. Nicht so sehr 
aber zum unmittelbaren Naturgenuß, scmdem, als echter Eteutscher, 
zum ernsten Sinnen und Träumen über den schweren Tritt einer 
wechselreichen und an tiefernsten Geschehnissen reichen Vergangen- 
heit. Das Mönchsld>en, die ritterliche Zeit der Sarazenen und Nor- 
mannen, die Reste des antiken Theaters, Gedanken an den Tod, an 
das „Gewesen^' Detlev von Liliencrons, sie führen ihm in erster 
Linie die Feder. 

In diese Gruppe einer noch formell abgerundeten musikalischen 
Landschaftsmalerei mit bereits teilweise impres»onistischen Mitteln 
gehört das Beste moderner neuromantischer und — ich denke an 
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Mendelssohns, an impressionistischen Einzelwirkungen reichen Or- 
chestergemälde in Ouvertfirenform der Hebriden und der Meeres- 
stille und glücklichen Fahrt — auch schon ein gut Teil altromanti- 
scher Naturschilderungen. Beziehen die naiven und köstiichen alten 
Programmstückchen der englischen Virginalisten des 16. und 
17. Jahrhunderts, der französischen, italienischen und deutschen 
Clavecinisten des 17. und 18. Jahrhunderts, der Donnerwetter-Re- 
gisseure auf der Orgel des 18. Jahrhunderts Erscheinungen und Vor- 
gänge der Natur in ihre tonmalerischen Schilderungen mit hinein, 
so danken wir doch die musikalische Landschaftsmalerei um ihrer 
selbst willen erst der Moderne. 

Nach Seiten der Tonmalerei und Charakteristik, der aus Wiiic- 
lichkeit und Poesie gemischten Lebenswahrheit haben ihr die großen 
Begründer der Moderne mächtig vorgearbeitet. Wieder überragt 
hier Richard Wagner in den grandiosen, monumentalen Naturbildem 
und Naturszenen seiner Musikdramen vom Fliegenden Holländer 
und Rheingold über den besonders ergiebigen Siegfried bis zum 
Parsifal alles, was nd>en und nach ihm schuf. Einzig die großen, 
doch — wohlgemerkt! — mit Mensch und Volk in Einklang ge- 
brachten Naturbilder in den symphonischen Dichtungen (Was man 
auf den Bergen hört, Les Preludes, Tasso) und Klavierwerken (An- 
nees de Pelerinage) eines Liszt oder Berlioz (Ouvertüre Römischer 
Karneval, Szene auf don Lande in der Phantastischen, Harold in 
den Beigen, Abruzzen-Ständchen in der Harold-Symphonie, Fee 
Mab-Scherzo in Romeo und Julie, Sylphentanz in Fausts Verdam- 
mung) sind doch nicht nur musikalische, sondern auch geschicht- 
liche Dokumente einer musikalischen Naturbetrachtung ersten Ran^ 
ges. Diesen dreien eifern ihre Nachfolger am meisten nach. Dabei 
wandelt sidi die musikalische Landschaft von der heroischen Wag- 
ners, der Pastoralen oder romantischen Stimmungsmusik Uszts und 
Berlioz' immer mdir zur rdn malerisch oder symbolisch mit dem 
letzten Angebot naturalistischer Mittel geschauten und geschilder- 
ten der Moderne. Welcher Weg bereits vom Rhdngold-Vorspiel zur 
Tropfenmusik in Pfitzners Rose vom Liebesgarten, vom Seesturm im 
Fliegenden Holländer zu dem in Ethel Smyths Strandrecht ! 
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Wagner, Liszt, Berlioz, das sind die Götter aller bedeutenden 
modernen musikalischen Landschaftsmaler. Ich erinnere an bereits 
in Wesen und Stil so ganz impressionistisch anmutende Werke wie 
Gustave Charpentiers Impressions d'Italie oder an Richard Strauß' 
symphonische Phantasie Aus Italien, die in vier großen Bildern die 
Campagna, Roms Ruinen, der Strand von Sorrent und das neapoli- 
tanische Volksleben malt. Ich denke an Ernst Boehes^ des jüngeren 
Münchener Neuromantikers sizilianische und griechische Naturstu- 
dien (Taormina, Odyssee-Zyklus), anBorodinsSteppenskizze aus Mit- 
telasien mit dem später von Patd Scheinpflug in seinem Worpswede 
übernommenen, bereits echt impressionistischen Effekt ihrer in 
höchsten Höhen festliegenden, die unermeßliche Weite der sonnen- 
glühenden Wüste versinnbildlichenden Geigen und an die vielen 
übrigen Orientalia und Chinoiseries der Jungrussen, namentlich in 
ihrer Kammer- und Klaviermusik. Ich verweise auf die indischen und 
persischen Landschaftsstucüen des Engländers Granville Bantock für 
Chor und Orchester, die bald erhaben-melancholischen, bald heite- 
ren musikalischen Landschaftsbilder der Skandinavier und Finnen, 
die zahlreichen, musikalisch nachgemalten Sonnenuntergänge oder 
— Natur aus zweiter Hand! — auf die musikalischen Obertragung»* 
versuche berühmter Bilder, wie die vielen symphonischen Dichtun- 
gen nach Böcklins Toteninsel. 

Die durch die Moderne aufs höchste gesteigerten tonmalerischen 
Ausdrucksmöglichkeiten kommen gleichermaßen der musikalischen 
Charakteristik, der Ausprägung des musikalisch Realisti- 
schen und Naturalistischen zugute. Nichts scheint der Musik mdir 
zu schildern unmöglich. Nichts aber erweist zugleich deutlicher 
die der Moderne innewohnenden antimusikalischen, die auflösenden 
und zerstörenden Mächte, als die immer fortschreitende Verwi- 
schung der Grenzen zwischen dem musikalisch Darstellbaren und 
Undarstellbaren, zwischen Musik und Unmusik. Es bedarf wdhl 
nicht erst der Beispiele, um zu beweisen, daß diese Grenze bereits 
von Richard Strauß innertialb seiner jProgrammusik vielfach über- 
schritten ist. Seine Musik vermag manchem den Ritter von der trau- 
rigen Gestalt und semen treuen Sancho Panza in Lebensgröße, viel- 



Die Moderne 157 

leicht selbst Hammelblöken und Kampf gegen Windmühlen (Don 
Qtiixote), Pferdegetrappely Kreischen der Marktweiber, Krachen ihrer 
Töpfe, Pritschenschläge, die babylonische Sprachverwirrung dis- 
pusationslusUger und grämlicher Professores, Grimassen, das Zu- 
ziehen des Stricks und die letzte Puste des armen Sünders in einem 
zapplichien Flötentriller (Till), das Erwachen und Plärren eines Kin- 
des, den lustigen Streit zwischen dem Ehepaar in einer gewaltigen 
Prägelfuge mit kindlichen „Interjdctionen^' (Sinfonia domestica), den 
fiebernden Puls eines Todlcranken, den Uhrenschlag (Tod und Ver- 
klärung), die galligen Verhöhnungen giftgeschwollener und böswil- 
liger Kritikaster, die mordende Männerschlacht (Heldenleben), die 
HinterwelÜer und die Wissenschaft (Also sprach Zarathustra), glaub- 
haft zu machen, zu suggerieren, zumal wenn es so viel wiridicher 
Naivität, keckem genialischem Obermut und unvergleichlich treff- 
sicherer Klangcharakteristik versinnlicht wird. Die Musik b^bt 
sich aber ihrer eigensten Würde, ihrer eigensten Berufung als s e e - 
tische Macht, wenn sie widermusikalische äußere Dinge, Erschei- 
nungen, Wandlungen und Vorgänge mit den Mitteln naturalistischer 
w Klangcharakteristik zu schildern vergeblich sich müht, die das Wort 

oder das Bild uns allein oder zum mindesten viel besser verdeut- 
lichen könnte! 

Die Starice Betonung der Farbe bedingt, wie wir oben sahen, 
einen dekorativen und zugleich stilisierenden Zug in 
der modernen Musik. Dieses markante Kennzeichen birgt zugleich 
mit dem theatralischen Zug modemer Zeit einen heimlichen großen 
Vorzug in sich : man darf auf die Entwicklung so manches Modernen 
besonders reiche Hoffnungen im Hinblick auf die einleitende oder 
verbindende Bühnenmusik oder auf das Melodram setzen. Die 
großlinige, freskenartige und ddcorative Stilisierung, die Leucht- 
kraft der ungebrochenen Farben, der tolle Wirbel des Lebens, den 
die moderne Musik kaleidoskopartig zur Einheit zu fassen sucht, all 
das ist Ausdruck dessen, das nach der B fl h n e , zum mindesten nach 
der mit einfachen tre&icheren und impressionistischen Strichen die 
Situaticxi begleitenden und eriäutemden Untermalung des Melo- 
drams schreit. Es ist gewiß kein Zufall, wenn die Musik zu einem 
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der besten modernen Melodramen, Tennysons Enodi Arden, vcm 
dem Fährer der deutschen Moderne, Richard Strauß, stammt und 
wenn der jüngste Anwalt auf die modernste Thronfolge, der phä- 
nomenale Ideine Wiener Wunderknabe Erich Wolfgang Komgold, 
just unter seine ersten und friihreifeten, an Richard Strauß, den Jung- 
italienon und Dd>ussy gebildeten Werke eine Ouvertüre zu einem 
Schau^iel zahlt, die ganz nach impressionistischer Malweise einen 
starken, unmittelbaren Eindruck des reidi bewq[ten Schauspiels 
episodenartig an den andern reiht. 

Der musikalischen Moderne ist die abenteuerliche Wanderlust 
nach Fahrten ins musikalische Neuland charakteristisch. Sie hat 

— wir werden es im Kapitel über mu^kalische Exotik naher sdien 

— der abendlandischen Musik namentlich durch kecke praktische 
Verwertung des Exotisch-Morgenländischen neues Blut zugeführt, 
ihr neue Anregungen geget)en, neue dichterische Welten erschlossen. 
Zur keltischen Tonleiter Chopins tritt die Oanztonleiter, die chro- 
matische Tonleiter, treten die primitiven Tonleitern des fernen 
Ostens, naturalistische Akkord- und Harmonieverbindungen, un- 
regelmäßige Rhythmen und Metren, Bestrebungen nach Erweiterung 
und Aufhebung des alten Tonalitätsb^^fb. Auch das sind un- 
bestreitbare Vorzüge der Moderne, die aber, wie abermals später 
ausgeführt sei, als rechte Danaergeschenke ebenso leicht zu sdiwe- 
ren Nachteilen, die statt zu Fortschritten auch zu Rückschritten wer- 
den können. 

Dieses, mehr den Mächten der malerischen oder klanglichen 
Phantasie und der Stimmung, als denen des Verstands unterworfene 
Schweifen in goldene Femen ist ein echt romantischer Zug. So 
dürfen wir von einer außerordenttich starken romantischen Unter- 
strömung der musikalischen Moderne reden. Auch sie hat der mo- 
dernen Musik neben Nachteilen viele Vorteile gebracht, hat zu ihrer 
klanglichen und stimmungsgemäßen Verfeinerung viel t)eigetragen. 
Diese Verfeinerung hat die Blüte einer deutschen neuromanti- 
schen Stimmungsmusik gezeitigt. Erst die Moderne hat, 
abermals im Sinn der viel späteren Entwicklung der Musik, das 
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musikalische Ideal der älteren rcxnantischen Dichter und Kunstphi- 
losophen, der Hoffmann, Tieck, Novalis, Brentano, Schlägel, Jean 
Paul oder Wackenroder verwiiidicht : sich der Musik als reinem 
und ausschließlichem Klang- imd Stimmungsinstrument willen- und 
wunschlos zu fiberliefem. Die großen Romantiker der Musik von 
Weber zu Brückner geben romantische Stimmungen und Gefühle 
noch in festumrissener, periodisch wie thematisch und motivisch klar 
g^liederter Form. Die modernen Neuromantiker der Musik schal- 
ten alles Architektonische, Formale imd Zeichnerische aus imd lösen 
die musikalische Romantik in dichterisch und klanglich err^^ und 
bestimmte, allgemeine Stimmungen auf, die im einzelnen auszu- 
deuten sie ganz unsrer eignen Phantasie überlassen. Nicht auf den 
Persönlichkeitsgehalt, sondern auf den Klang- und Stimmungsge- 
halt der Musik legt die Moderne das Hauptgewicht. Ja sogar, je 
unpersönlicher die Musik, je feiner der Stimmungszauber, desto 
besser hat der Moderne sein Ziel, unsre eigne Phantasie mitschaf- 
fend und nachempfindend anzur^en, erreicht. Und er wird es um 
so leichter erreichen, je mehr er sich dem Impressionismus, dem 
Architektur, Form und Kontur nichts, romantische Klangfarbe und 
Stimmung alles ist, nähert. 

Ein Beispiel : Max R e g e r s Romantische Suite. Drei musika- 
lisch als Notturno, Scherzo und Finale etikettierte Gedichte unsres 
Waldromantikers Joseph von Eichendorff ergeben ebensoviele, an 
Persönlichkeitsgehalt nicht eben stärker ausgeprägte Orchester- 
improvisationen. Sie wollen lediglich als breit und lang gespon- 
nene musikalische Stimmungsbilder aufgenommen sein; geht man 
willig mit, läßt man sich wie bei Debussy von süßen und elegischen 
Nachtstimmungen sanft und willenlos einlullen, so wird man in 
dieser Suite genug an Schönheiten und Stimmungen der romanti- 
schen mondbeglänzten Zaubermacht versteckt finden. Dem ersten 
Satz geben die dunklen und weichen Farben der alten Träger jeg- 
licher deutscher Waldesromantik, der Homer, das bestimmende 
Kolorit. Der zweite ist ein entzückendes, klanglich wie rhythmisch 
originelles Elfen-Scherzo mit allerlei elfischen Effektchen und Späß- 
chen, mit reizenden Trillerchen, Läufchen, Seufzerchen, mit fernen 
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Ruf m Titanias und Oberons. Der dritte mündet in die wundervolle, 
fderlich-eriiabene Darstellung eines ScHmenauigangs, die endlich die 
Gefühle und Stimmungen vom Allgememen zum Pers&ilichen lenkt 

Schon in den uns aus dem einleitenden Hirtenreigen in Eugen 
d'Alberts Tiefland wdilbekannten großen Terzen der Einleitung 
zum Notturno und Finale, schon in den bald im Dbennaß fliomiem- 
den Odgentremolos kündet sich, wie im stilverwandten Instrumental- 
part des Chorwerks Die Nonnen, Regers neuerliche leise Schwen- 
kung zum französischen Impressionismus leise an. Mit voller Ab- 
sicht haben wir dies Kapitel die deutsche musikalische Moderne 
und nicht der deutsche Impressionismus überschrieben und uns 
auch weislich gehütet, Richard Strauß den Führer und Meister 
deutscher Impressionisten zu nennen. Der musikalische Impressio- 
nismus ist euie französische Kunstblüte. Um so begründeter aber 
dürfen wir von starken und sichtlich malerisch-impressicmistischen 
Elementen, von Anfängen des Impressicmismus innerhalb der deut- 
schen Moderne reden. Nirgends haben sie die deutsche moderne 
Musik näher den Grenzen des französischen Impressionismus ent- 
gegengetrieben, wie in der neuromantischen Stimmungsmuaik. Mit 
Recht heißt sie eine malerische Musik. Nur, daß in Deutschland 
charakteristischerweise dieser malerische Zug viel weniger wie bei 
den Franzosen in Klang und Stimmung, wie in Gefühl und Stimr 
mung ausgeprägt erscheint. Der Franzose, vorzugsweise von außen 
und malerisch inspiriert, zaubert uns durch Klänge in Stimmungen; 
der Deutsche, überwiegend von innen und dichterisch bew^ 
träumt sich durch Gefühle und Empfindungen, die die Außenwelt 
in ihm erregt, in Stimmungen hineui. 

Mit dem romantischen, gefühls^ und stimmungsmäßigen ist ein 
deutlicher intimer Zug der musikalischen Moderne eng ver- 
schwistert, der ihrem vielfach malerischen al fresco-Stil als scharfes 
Gegenbild anziehend genug g^enübertritt. Die Liebe zur Kam- 
mermusik ist neu erwacht. Die Oper, des gigantischen Wagnerschen 
Obermenschentums und Monumentalstils satt, drängt zur intimen 
Spiel- und Konversationsoper. Die Schauspielmusik in Gestalt see- 
lisch differenziertester, leisester und zartgetöntester Untermalungen 
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des Worts lebt wieder auf. Das Melodram, die Suite wird wieder 
modern. Das kleine instrumentale Genre dringt in den Rahmen 
großer symphonischer Konzerte ein : Debussys Klavierimpressionen, 
Burmesters, Kreislers, Man^ns, Press' e tutti quanti, zu reizend über- 
zuckerten und parfümierten Nippes und Bonbonni^en be- und ver- 
arbeitete Tanzstückchen und Weisen alter Meister der Violine haben 
größere Erfolge wie die größesten modernen Klavier- und Violin- 
konzerte aufzuweisen. 

Es ist unleugbar, daß in der sehr starken Betonung des Ro- 
mantischen, Stimmungsvollen und Intimen zugleich die unmittel- 
bare Folge einer außerordentlichen Verfeinerung der Musik nach 
Seiten des Seelischen imd Klanglichen beschlossen liegt. Diesem 
Vorzug stehen aber ebensoviele Gefahren für ihre gesunde Wdter- 
*entwicklung g^enüber. Mit den zur Unbestimmtheit neigenden 
Begriffen der Romantik, Stimmung und Intimität bedroht zugleich 
eine wachsende Vieldeutigkeit und Auflösung aller 
Formen die notgedrungen formvollste aller Künste. Die „alten 
geheiligten Formen", die es freilich niemals g^eben hat, verlieren 
in der Moderne jede festere Gestalt und begriffsmäßigere Fixierung. 
Kein Komponist ging je mit voller Absicht so willkürlich und un- 
bestimmt mit der Zutdlimg seiner Weike an eine bestimmte Form- 
gattung vor, wie der Moderne. Verhindern kann aber auch er es 
nicht, wenn das Lebenskräftige alter Formen ewig jung bleibt So 
ist die Überraschung nicht allzu gewaltig, wenn durch die sympho- 
nische Phantasie \oa Richard Strauß' Aus Italien die alte Suite, 
wenn durch seine, in mehrere erkennbare, aneinander geschlossene 
Teile zum Ganzen verbundene moderne Symphonia domestica die 
alte Symphonie nebst alter strenger Doppelfuge, durch eine breiter 
ausgeführte Stimmungspoesie die alte Sonate, wenn durch Richard 
Strauß' Don Quixote die alte Variation, durch eine symphcxiische 
Phantasie für dn Soloinstrument mit Orchester das alte Konzert, 
durch eine einsätzige symphonische Dichtung wie Richard Strauß' 
Till Eulenspi^el das alte Rondo noch mehr oder weniger deutlich 
hindurchleuchtet. Auch dieser unverkennbare Vorzug, der in der 
Weiterentwicklung, Erweiterung und Anpassung der älteren For- 

N i e n a n n , Die Musik seit Richard Wagner. ] ] 
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men an die noie Zdt li^ kann durch die formdl 
Machte, die in der Moderne ruhen, zu einem unverkennbaren 
werden. Die heillose stüistisdie 21erfahrenhett und Verwirrung 
unsrer Zeit, die gedankenlose Vermischung und Verwischung älterer 
und neuerer FOTmen und Arien untereinander, die Erweiterung, 
Einsdirankung oder Aufhebung ihrer natürlichen Grenzen muB un- 
bedenklich auf ihr Kcxito gesetzt werden. 

Aus Vorteil und Nachteil gleich gemischt, sdiwankt nun die 
silberne Schale, die die einzdnen Formen und Arien der musikali- 
schen Moderne biigt, auf und nieder. Zunächst das S o 1 o 1 i e d. 
Einmal haben sich die natürlichen Grenzen und Bedingungen des 
Ueds seit Schubert, Schumann und Brahms durch mifiverständUche 
Nachahmung oder Übertragung von Wagners musikdramatischer 
Reform auf die geschlossene und nur bei zwingenden Gründen 
durchkompcxiierte Liedform, durdi Verwechslung von Bühne und 
Konzertsaal innerlich und äußeriich bis zu einem geShrlichen Grad 
verschoben. Nicht die Melodie, sondern das Wort bestimmt die 
Phantasie. Das im einzelnen charakteristisch ausgeführte, doch in 
der Gesamtstimmung dii vernachlässigte Lied wird zur dramatischen 
Kantate, zur dramatischen Szene. Der mißverstandene Wagnersche 
Sprachgesang, die Übertragung des dddamatorischen Stils auf das 
Lied zerstört die Geschlossenheit der Form durch die neuen Werte 
des Rezitativischen, des bei unsren Modernsten bdiebten Psalmo- 
dierens auf einem Ton, zu dem vidldcht Peter Cornelius' herrliches 
Lied Ein Tcxi ursprünglich mit Pate stand. Das natürhche Ver- 
hältnis zwischen Gesang und Instrument erleidet schwere Einbuße. 
Ein falsches Pathos» euie einseitig dramatische Anschauungs- und 
Empfindungsweise dringt in das moderne Lied ein. Das bei dem 
genialen unglficUichen Schöpfer des modernen Lieds, Hugo Wolf, 
noch zu t)eobachtende ideale Gleichgewicht zwischen Anlage, Form 
und Durdiart)eitung wird gröblich zerstört und der Skizzmhaftig- 
keit entgq:engetrid>en. Aus dem echten sanglichen Lied mit Klavier 
fürs Haus virird das unsangliche Klavierlied für den Kcmzertsaal, 
das das Schwergewicht nicht in die Singstimme, sondern in den 
qrmphonisch bdiandelten und technisch tomplizioten Instrumoital- 
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part Itgty Gesang und Singstimme weit unteriialb ihrer Herr- 
scheigrenzen herabdrückt. Die Singstimme bildet — man blättere 
nur Gesänge von Max R^er, Konrad Ansorge und andren moder- 
nen Meistern, ja, selbst von gemäßigt modernen wie dem Deutsch- 
russen Alexander Schwartz, dem Stdermärker Joseph Marx oder 
dem früh verstorbenen Berliner Heinrich van Eycken auf — ui den 
meisten Fällen nur eine weitere ergänzende Stimme, die vielfach erst 
nachträglich in den Klavierpart eingetragen erscheint. Die reiche 
Entwicklung der instrumentalen Programmusik läßt alle Kräfte der 
Tcmmalerd, Charakteristik, des Realismus und Naturalismus in den 
Klavierpart einströmen. Das orchesterb^leitete moderne Lied mit 
seinen beiden führenden Meistern Richard Strauß und Gustav Mah- 
ler blüht auf; seine Straußische Richtung wandert vielfach ins Aus- 
land, z. B. nach Schweden (Hugo Alfvän) ab. Nicht immer gleich 
glücklich wie bei Strauß. E>enn das anspruchsvolle und prunkende 
Orchestergewand, das bei ebenso anspruchsvollen oder dramati- 
schen Texten sehr wohl am Platze sein kann, wird nur imter den 
Händen eines grade oft im Einfachen die höchste koloristische 
Meisterschaft entfaltmden Meisters von subtilem Stilgefühl wie 
Richard Strauß auch anspruchslosen, ruhig-lyrischen Aufgaben an- 
gepaßt werden können. 

So werden das realistisch illustrierte, dramatisch bewegte Lied 
wie das in zerfließende Linien, Farben und Stimmungen aufgelöste 
reine Stimmungslied die beiden äußersten Pole modemer Lyrik. 
Weiter geht der vom Tschaikowsky-Nachfolger zum radikalsten Im- 
pressionisten gewandelte Russe Wladunir Rä>ikow, wenn er in sei- 
nen Mäc»nimiques und Meloplastiques das Lied mimisch und pla- 
stisch darstellt und damit Ideen und Erscheinungen des seligen 
Oberbrettls auf höherer Stufe weiterentwickelt. 

Es ist endlich nur das letzte Lebenszeichen jener auflösenden 
Mächte, wenn der Modernste unter den Modernen, Arnold Schön- 
berg, in seinen Pierrot Lunaire-Oesängen einem Kammerorchester 
als letzten Rest des Gesangs und letzter Entwicklungsstufe des „ge- 
sprochenen Lieds^^ die „Sprechstimme^^ g^enüberstellt, die ihre 
Gesetze nicht in der Gesang»-, s<xidem in der Sprachmelodie findet. 

11* 
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Der Liedgesang wird zum Wortgesang, die Melodie des Gesangs 
zu dem des Worts, der gesungene Ton zum gesprochenen. So 
klar es ist, daß diese „Sprechstimme^^ dem Oesangston g^enüber 
einen außerordentlich veigrößerten und in feinste Unterteilungs- 
werte von Halb-, Drittel-, Viertel- und Achtel-„Tönen'^ geteilten Spiel- 
raum besitzt, so klar ist's auch, daß das alles nur die vom wahren 
Wesen des Lieds immer weiter abführende allerletzte Konsequenz aus 
den unb^[renzten Möglichkeiten des Sprachgesangs und ein geist- 
reiches futuristisches Experiment, eine Kuriosität bedeutet. 

Dann das C h o r 1 i e d. Hier hat die Moderne die Entwidc- 
lung des Männerchors seit den prächtigen Stilmustem eines Peter 
Cornelius in nicht ungefährliche Bahnen gedrängt. Der Schöpfer 
des modernen, alle Mittel des Realismus, der Charakteristik und der 
Tonmalerei eibrig in Bewegung setzenden Männerchorstils ist der 
schweizerische Meister Friedrich H^ar. Was aber bei ihm und 
seinen besten, gleichfalls mehr von Wagner heikommenden Jün- 
gern wie dem Dresdner Franz Curti von diesen Segnungen der 
Moderne kraft eines vollendeten Geschmacks, eines ausgezeichneten 
Formsinns und einer strengen künstlerischen Zucht noch fest zu- 
sammengehalten und gebändigt erscheint, schwingt sich bei seinen 
schwächeren Nachahmern nur zu oh zum Alleinherrscher auf. Wir 
haben in der H^arschule auch im schlechten Sinn moderne, ja t>e- 
reits fast impressionistische Männerchöre — Chöre, in denen die 
in ihrem Unrfang an sich schon engb^[renzten Männerstimmen zu 
Instrumentalstimmen, zu bloßen impressionistischen Klang- und 
FarbeneBdden, zu Wort für Wort folgenden kleinlichen Tonmale- 
reien mißbraucht werden. Man denke an moderne Männerchöre 
von Rudolf Bück, Waldemar von Baußnem und ähnliche abge^ 
schmackt schwierige technische Konstruktionen, die dem Durch- 
schnittsrMännerchor nie von ihm zu bewältigende Angaben std- 
len. So zeigen sich auch hier die auflösenden Mächte der Moderne 
abermals in der unkünsüerischen und einseitigen Überbetonung des 
kleinlich Technischen und Klanglichen. Aus dem einen Extrem des 
alten süßlichen und seichten, doch echt gesanglichen Lieder- 
tafelstils ist der Männerchorstil in das andre des tcxmialerisch-charak* 
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teiistischen und naturalistischen Instrumentalstils geschleu- 
dert. Der eine Stil aber bleibt von echter Volkstümlichkeit^ die die 
unverrückbare Grundlage alles Männerchorgesangs bilden sollte, 
so weit entfernt, wie der andre von Einsicht und Respekt vor den 
Eigenheiten und Grenzen der Menschenstimmen. 

Damit sind Mörikes goldene Eimer tief unten im Schacht in 
einer argen Sandschicht steckengeblieben, und es erscheint notwen- 
dig, den unbestreitbaren oder durch eine minder gute Ergänzung in 
ihrer Wirkung teilweise gehemmten Vorzügen der musikalischen 
Moderne g^enüber ihre Schwächen rückhaltlos zu bekennen. 

Die Farbe überwiegt in ihr, wie wir sahen, die Architdctur 
und Zeichnung. Die häufige Folge ist bei ausgesprochenen Kolo- 
risten die: der Eindruck des Malerischen überwi^ den Ausdruck 
des Seelischen, über dem Herz steht der Geist, über der empfindungs- 
vollen Seele der Klangsinn, das Charakterisierungsvermögen und 
die Technik. In diesem Sinn redet man mit Recht vom Artistischen 
so vieler modemer Tonkunst. 

Andrerseits erli^en schwächere Charaktere unier unsren schaf- 
fenden Künstlern, die die äußere Wirining mit der inneren ver- 
wechseln, nur zu oft der gröBesten Gefahr einer vorzugsweise ma- 
lerisch, charakteristisch und naturalistisch gewandten Musik: von 
außen an die Dinge, an den poetischen Vorwurf heranzutreten, am 
Rand stehenzubleiben, statt Stil, Technik und Mittel der Moderne 
zur Vertiefung, Vergeistigung und Verfeinerung seelischer Erlebnisse 
und Mitteilungen zu nutzen, von außen nach innen zu wachsen. 

Die notwendige Folge ist dort wie hier Veräußer- 
lich ung,seelischeVerarmung. Die unbegrenzten Mög- 
lichkeiten im Gebrauch der Mittel üben auf den musikalischen Mo- 
dernen eine oft weit größere Anziehungskraft aus, als der innerliche 
poetische Vorwurf. Die grob und dick aufgetragenen Farben decken 
alle feinere Geistigkeit zu. Der derbe saftige Strich, die „hingehaue- 
nen" Themen schaffen den Plakatstil auch in der modernen Musik. 
Eine veräußerlichte, auf den äußeren Glanz, die grob-aufdringliche 
sinnliche Wirkung angelegte Blenderthematik ist — man denke bei- 
spielsweise an Hero und Leander, Pompeji und die übrigen lärm- 
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reichen symphonischen Dichtungen des Berliners Paul Ertd mit 
ihren kraß realistischen Seesturmen und Vulkanausbrüchen! — 
die Folge. Die Blender und Bluffer sind nirgends so häufig wie 
unter den Modernen der Straußischen Richtung. Auch die musi- 
kalische Moderne hat ihre Techniker, hat ihren Kitsch-Stil und ihre 
Patzer. 

So ist bereits der BegriS der Geschicklichkeitskunst 
innerhalb der musikalischen Moderne aufgdcommen. Wie in der 
Malerei die bloßen Nachahmer der französischen Impressionisten, 
so sind es in der Musik die Nachfahren woa Richard Strauß, die 
Vertreter einer Straußischen Schule mit ihren, für sie charakteristi- 
schen zahlreichen, technisch frähreifen Talenten. Und wie in den 
Tagen des Vormärz und der Nachromantik, kann man auch heute 
noch von einer Kapdlmeistermusik sprechen : einer zumeist in sym- 
phonischen Dichtungen impressionistisch hingeworfenen und kit- 
schig ausgeführten Musik tüchtiger tedinischer Routiniers unter 
unsren Kapellmeistern, die man vielfach unter den jüngeren „mo- 
dernen Dirigenten^', wie dem Beriiner Oskar Friede dem Chicagoer 
Frederick A. Stock und ähnlichen, oder unter den älteren Akacfemi- 
kem, die um jeden Preis „modern^' sein wollen, suchen wird. Das 
sind die Modernen nicht aus Verm^en, sondern aus Unvermögen 
und — Mode. 

Mit den Wandlungen der Form, der Oberherrschaft der faxbe 
hat sich auch der herkömmliche Begriff v(Mn Thema im früheren 
Sinn völlig verschoben. Wie wir sahen, ersetzt es zumeist das cha- 
rakteristische und fari>ige Motiv. Damit b^bt es sich notwendig 
der festen Umrisse und der plastischen Gestaltung innerhalb des 
altai architddCMiischen Rahmens und nimmt eine skizzenhafte, viel- 
fach molluskenhaft unentwickelte und konturlose Fassung an. Nicht 
die Erfindung breiter plastischer Themen, sondern der dionysische 
Schwung, die Leuchtkraft der Farben, die blendend geistreiche freie 
Verwebung kurzer thematischer Motive ist für die Zeit einer vielfach 
gebrochenen Schöpfer- und Gestaltungskraft im allgemeinen und für 
die Straußische Kunst im besonderen charakteristisch. Die Erfin- 
dungsarmut modernster Werke wird zur stdienden Formel im Ur- 
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teil. Was für ein Klavierstüdc, ein Lied, eine Etüde reicht, soll 
einer ^^symphonischen Riesenschlange^' den Magen füllen. Wobei 
noch für die kleinen Ödster erschwerend und henunend hinzukommt, 
daß der Schatten der Wagnerschen Riesenesche auch über ihren 
Ruheplatz düstert. Weltanschauungs- und Erlösungsidee des Wag- 
nerschen Musikdr^as sind aus den Musikdramen seiner Jünger in 
die moderne Symphonie gewandert. In ihren AU^^ro-Sätzen streiten 
sich Faust und Titan; in ihren Schlußsätzen wird die Menschheit 
erlöst. 

Der musikalischen gefrorenen Architdctur, der Gotik im Satz 
eines Bach, Beethoven oder Brahms entspricht die breite, flächige 
musikalische Malerei der Moderne. Es ist daher ganz unsmnig, 
von Richard Strauß architektonische Musik und breitgeschwungene 
plastische Themen in der Art von Beethoven, Brahms oder Wagner 
verlangen zu wollen. Sein keineswegs erhebliches, ja schwaches 
und ungemein kurzatmiges erfinderisches Talent, sein koloristi- 
sches, tonmalerisches und realistisch-charakterisierendes Genie haben 
ihn neue Bahnen gewiesen, über die im Sinn von Fortschritt oder 
Rückschritt zu urteilen, wir seine weitere Entwicklung abwarten 
müssen. Nach Salome und Eldctra nicht ohne schwerste Sorgen 
und Bedenken, nach dem Rosenkavalier und der Ariadne auf Naxos 
mit freudigsten Hoffnungen. 

CMese malerische und charakteristische Art 
desErfindenshat zweifellos Erscheinungen im Gefolge, die sich 
zu großen Gefahren für die Weiterentwicklung der moderqen Musik 
auswachsen können« Der Sinn für musikalische Ökonomie verflüch- 
tigt sich. Die innere Linie wird vielfach dadurch zerrissen, daß 
das farbige und malerische Nebeneinander das organisch gewach- 
sene Mit- und Nacheinander ersetzt. Äußerer Glanz wird oft mit 
innerer Wärme verwechselt. Die äußere koloristische Wirkung 
beeinflußt oder bedingt gradezu häufig die Art der thematischen 
Erfindung. Das Oberwuchem der Farbe fördert den zerflossenen 
„Stimmungsbrei^^ in Bau, Gliederung und Linienführung aufgelöster 
Stimmungspoesien. Die höchstgesteigerte Charakteristik zerstört 
die Plastik des Aufbaus und die Linienführung der Themen. Die 
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böchstgesteigerte Kunst der Tonmalerei erldchtert das Eindringen 
einer gewissen modem-impressionistischen Konvention und Sdia- 
blone in die tiiematische Erfindung. Sie legt sie auf zahlreiche, 
immer wiederkdirende Ton^mbole der musikalischen Malerei von 
ruhigen und empörten Wellen, Bachesmurmeln, Sturmwind, Blitz 
und Donner, Ross^etrappel, Waldesrauschen und andren Erschei- 
nungen und Vorgängen der imbelebten und bdebten Natur fest, die 
von der unaidlichen Wandlungsfähigkeit und Mannigfaltigkeit der 
Bachschen freilich nichts mehr an sich haben. Dabei bdierrscht die 
in Dichtung und Malerei eikennbare Freude an reinen skizzenhaften 
Natur Studien ohne feinere kunsflerische Ausführung auch die 
Musik immermehr. Die höchstgesteigerte Chronatik und Enhar- 
monik hebt alle früheren B^[riffe von Emhdt und Oeschlossenhdt 
der Tonahtät auf. Der Instrumentation fehlt, da sie vielfach auf 
bloße Farbe gestdlt wird und mit Vollkraft arbdtet, das fdne Or- 
chesterfiligraii unsrer großen Mdster. Es fehlt ihr in der Regel noch 
mehr deren Sinn für Schönhdt und Wohlklang. Das alte Ammen- 
märchen, daß die Musik eine Kunst des Schönen sein müsse, wird 
von den radikalsten Modernen gründlichst ad absurdum gdührt. 
In ihren Werken verkehrt sich die Euphonie, der Wohlklang, nur zu 
oft in die Kakophonie, den Mißklang. Nichts hindert sie mehr, die 
Musik zu dner Kunst des Häßlichen, zu dner Unmusik herabzu- 
würdigen, um ihren Bedürfnissen des Realismus imd Naturalismus 
Genüge zu tun. Früher erhoben sich dnzelne trotzige und zackige 
Felsnadoki als EKssonanzen doppelt wirkungsvoll in einem sonne- 
bestrahlten Meer von Konsonanzen. Jetzt sidit man das Meer 
nicht mehr vor Felsen, hört man die Kcmsonanzen nicht mdir vor 
Dissonanzen. Nur mit dner ganz unerwartete^ Wirkung: das Ohr 
stumpft sich ab, paßt sich den neuen CHngen an, und — nicht mehr 
die Dissonanz, sondern die Konsonanz wird als Rdz und Würze 
empfunden. Der Klaviersatz, in den wogende Harfenarp^gien, 
massige Bläserakkorde und die individualisierenden Farben dnzel- 
ner Orchesterinstrumente und ihrer geschlossenen Gruppen hinein- 
dringen, nimmt orchestralen Charakter an. Die durch Oberwiegen 
der Farbe vor der Zdchnung höchstgestdgerte Metrik trdbt die 
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Rhythmik der Veitfimmenmg und Auflösung entgegen. An Mannig- 
faltigkeit hat ja die Rhythmik durch die reichlichen Vereinigungen 
der verschiedensten Duolen-, Triolen- usw. -Bildungen scheinbar 
ebensoviel gewonnen, wie die Metrik durch vielfach taktweise um- 
setzende Verbindungen der verschiedensten r^elmäßigen und un- 
r^elmäßigen Taktarten. An gesunder Prägnanz, Charakteristik und 
musikalisch eindeutiger Wirining dag^en habm beide gleich viel 
verloren. Eui sehr großer Teil modemer Musik bleibt rhythmisch 
und metrisch Augen- und Papiermusik und kommt dem Hörer im 
Farbenrausch einer kühn und weitverzweigten freien Polyphonie, 
eines rücksichtslosen Mit- und G^endnanderführens der Stimmen 
gar nicht zum Bewußtsein. Wieder müssen hier Richard Strauß 
und seine Nachfahren scharf voneinander geschieden werden. Ri- 
chard Strauß erfindetim kühnsten Maß polyphon; seine Nach- 
fahren konstruieren polyphon. Was dort Natur und Naivität, 
ist hier Künsflichkeit und Bewußtheit. 

Wo die deutsche musikalische Moderne auf dichterischer 
Grundlage arbeitet, da ist der Spi^el unsrer Zeit im guten wie im 
schlechten Sinn unmöglich zu verkennen. Die musikalische Moderne 
schenkt uns nicht nur musikalische Maler, sondern auch musika- 
lische Dichter, Literaten, Psychologen und Philosophen. Und die 
Wahl ihrer dichterischen Stoffe? Zum zweitenmal spricht Goethe 
zu Eckermann : „Die Wahl der Gegenstände zeigt immer, was einer 
für ein Mann und wes Geistes Kind er ist^^ und : „Es gibt Dinge in 
der Welt, die der Dichter besser überhüllt als atrfdeckt.'^ Die mo- 
derne Musik erscheint namentlich in Deutschland vielfach literarisch, 
psychologisch und philosophisch überbelastet. Dichterisch neigt 
sie im Anfang besonders auffällig zur philosophischen Gedanken- 
poesie Nietzsches — von Richard Strauß' Also sprach Zarathustra 
bis zu Karl Bleyles Chorweiken und Frederick E)elius' Lebenstanz. 
Man kann nicht eigentlich sagen, daß ihr diese im Gegensatz zu den 
„musikalischen^^ Dichtem der Romantik gedanklich-philosophische 
Schwenkung gut bekommen sei. Wohl verdanken wir ihr mit jener 
Straußischoi Tondichtung eins der symphonischen Hauptwerice der 
Moderne. Allein zwischen Nietzsches und Strauß' Gefühlswelt 



170 Drittes Buch 

klafft dne tiefe und unüberbrückbare Kluft, und eine geschwollene 
Patbetik und Theatralik, ein krampfhaftes Bemuhen, die Hinterwdt- 
1er, die große Sdmsucht, die Freuden und Leidenschaften, die Wis- 
senschaft, die Genesung des menschwerdenden großen Rdigions- 
stifters in Musik aufzulösen wird das, was auch der schärfste Kunst- 
verstand und die hohe menschliche Intelligenz eines Richard Strauß 
nicht an Gefühlsverlust und Naivität des Schaffens ersetzen kann. 
Des Gedankens, der philosophischen Abstrakticxi und Reflexion 
Blässe lagert somit über diesem Werk und verhindert auch, daß 
sein reiner Originalitätswert es wenigstens rein musikalisch den 
übrigen Straußischen Hauptwericen gleichzustellen erlaubt. Schon 
hier drängt sich uns also ein Beispiel dafür auf, wie eng in der dich- 
terischen Unterströmung der musikalischen Moderne die Begriffe 
modern und modisch bei ihrem Führer beieinander liegen. Und der 
weiteren gibt's noch mehr, wenn wir sdien, wie diese Moderne 
nach Nietzsche am meisten für Dichter einer bildmäßigen maleri- 
schen Sprache wie Wilde, einer feingeschliffenen höchstkultivierten 
Worikunst wie Hugo von Hofmannstal, „dem^^ Dichter des letzten 
Richard Strauß', oder für die soziale Tendenzdichtung eines Ddimd, 
Mackay und Henckell schwärmt 

Es ist klar, daß bei so verschiedenartigen Elementen und Ver- 
bindungen die Gleichung: Dichtung und Musik natuigemäß nicht 
immer resüos anseht. Am wenigsten jedenfalls in jenem, das der 
Führer und Meister der deutschen musikalischen Moderne, Richard 
Strauß, in seiner Salome und Elektra in ein so merirodirdig scharf 
widerstrebendes Licht setzt, in der Stellimg der Musik zu Stoffen 
und Gestalten des klas^schen, noch lieber aber — sehr charakte- 
ristisch für unsre überkultivierte moderne Zeit! — des untergehen- 
den und in seinem eignen faulen Kultursumpf erstickenden Alter- 
tums. 

Da fehlt jeder Lessingsche, Winckelmannsche und Goethesche 
Geist. Die innere und äußere Harmonie der A n t i k e ist zerstört 
Aller Zusammenhang mit der Natur als der Urmutter alles künst- 
lerisch harmonischen Schaffens erscheint gelöst. Die mit Richard 
Wagner in die Musik eingezc^ene Sinnlichkeit, die nackte und bru- 
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tale musikalische Darstellung des bis zur Sinnesraserei zügellosen 
Trieblebens veilcehrt auch die Stellung des modernen Menschen, des 
modernen Künstlers zur Antike vollkommen: gesunde Sinnlichkeit 
weicht vielfach der kranken, angefressenen Perversität. 

Selbst die Entartung einer Klytemnästra, das Verbrechen eines 
Orest, den entsetzlichsten Schmerz eines Laokoon bändigt die An- 
tike durch innere und äußere Harmonie in Empfindung und Form 
der bildnerischen oder dichterischen Darstellung. Die moderne 
Dichtung wie die musikalische Moderne vergewaltigen die Antike 
zum Zweck einer schrankenlosen Darstellung wildesten und per- 
versesten Trieblebens. Wobei gar wenig besagt, ob sie der antiken 
Harmonie in der Schönheit und Ausfeilung der Sprache bei Hof- 
mannstal, in dem phantasievollen imd echt impressionistischen Bil- 
derreichtum bei Wilde ein kärglich Opferrestldn läßt. 

Mit der antiken Harmonie kommen wir auf die entscheidende 
Frage nach der unbedingten Geltung des Ethos, der sittlichen 
und sittlichenden Kraft und Wirkung in der modernen Musik. Will 
diese dem modernen sinnlichen „Sichausleben^^ schrankenlos Rech- 
nung tragen, so kann sie das nur durch vollste Schwenkung zum Dio- 
nysischen und Bacchantischen. Das hat sie denn auch in vollem Maß 
besorgt. Ohne Überspannung und Oberhitzung pathetischer Ge- 
fühle, ohne Aufpeitschung der Nerven und ohne sinnliche wie klang- 
liche Brutalitäten wird es dabei nicht abgehn. Trotzdem muß man 
die sittlichen Dunkelmänner, musikalischen Sittlichkeitswächter und 
Bannerträger des Ethos in der Musik hier ausnahmsweise einmal 
ruhig, doch bestimmt nach Hause jagen. Und wieder ist es Goethe, 
der uns dazu die Macht gibt: „Kühnheit, Keckheit und Grandiosi- 
tät, ist das nicht alles bildend? Wir müssen uns hüten, es stets im 
entschieden Reinen und Sittlichen suchen zu wollen. Alles Große 
bildet, sobald wir es gewahr werden.'^ (An Eckermann). 

per Musik muß und kann der Stoff gleich sein, sctfem er über- 
haupt noch idealisierungsfähig, noch fähig ist, durch die Kunst ver- 
klärt zu werden. Kein Stoff aber außer dem des Widermusikalischen 
wird ihrem veredehiden Einfluß widerstehen. Stellt sie sich aber 
einmal die Angabe, die Liebesleidenschaften in einer in ihrem klas- 
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sischen Idealbild Doa Juan der edlen Eigenschaften, ja der von 
Goethe in diesem Fall verlangten dämonischen Größe gewiß weder 
bei Da Ponte, noch bei Byron, Lenau oder Grabbe ermangelnden 
Gestalt darzustellen, so muß sie entweder alles oder nichts tun. Es 
ist bezeichnend, daß die Schilderung der Liebe in den Programm- 
symphonien der Modernen, wie im modernen Lied seit Richard 
Wagner einen ungemein breiten, ja, einen im Interesse musikalischer 
Entwicklung entschieden bedenldidb breiten Raum einnimmt Den 
breitesten wohl in dem Lebenswerk ihres Führers Richard Strauß 
selbst. Es ist das ewige Thema der Liebe, das ihn wie ein strahlen- 
der Leitstern durch alle inneren und äußeren Wandlungen geleitet 
VcMn jugendstrotzenden Don Juan — neben dem Till Richard Strauß' 
doch wohl erfindungsreichster und im echten Sinn genialischester 
symphonischer Dichtung — über die Feuersnot, die Symphonia do- 
mestica, das Heldenleben, die Salome bis zum Rosenkavaher und zur 
Ariadne auf Naxos blättert ihm Leporello sein Album schöner 
Frauen auf. 

Es ist aber ein Andres und ein ganz Verschiedenes, wie das ge- 
macht wird. Bei Strauß hat der feurige Schneid, der impulsive Ge- 
fühlsschwung, der bis zum Brutalen — auch das gehört zur Mi- 
schung ! — fest zupackende, lebenstrotzende Tatendrang des Bayern 
im Don Juan ffir die Lösung solcher musikalisch heiklen Aufgaben 
unsrer Zeit ein klassisches Muster geschenkt, das ganz in den 
strahlenden Glanz der von diesem Mdster bei solchen Vorwürfen 
geliebten hellen Kreuztonarten getaucht ist W i e er hier sein Lepo- 
rello-Album aufblättert, wie er daraus Menschen- und Seelenstudien 
von raffinierter Feinheit macht, das allein erweist ihn in unsrer Zeit 
als das einzige glänzende Genie unter den Modernen. Das im künst- 
lerischen Sinn verklärte Erotische verflacht und vergröbert sich bd 
seinen schwachen Nachfolgern nur zu oft in sinnlos brutalen Lärm, 
in peinliche musikalische Bloßstellung noch peinlicherer und unedle- 
rer innerster R^^ungen und Trid>e. Nichts hindert solche modernen 
Erotiker mehr, ihre leidenschaftlichsten und sinnlichsten Triebe, Emp- 
findungen und Gefühle vor der breitesten öffentlichkeit nackt und 
bloß auszupacken. Brahmsische Naturen v(mi einer, wie Spitta einmal 
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SO fein sagt, edlen Verschämtheit und Zurückhaltung in der Offen- 
barung ihrer Gefühle sind in der Moderne freilich fehl am Ort. Diese 
Moderne geht vielmehr in der musikalischen Darstellung des Trieb- 
lebens in falscher Nachfolge der verschiedenen benamseten oder un- 
benamseten kleinen Don Juans oft so weit, daß man von einer musi- 
kalischen Prostitution der Gefühle vor dem Publiktun reden kann. 
Es ist zuweilen gut, daß die Musik nicht in Worte übersetzbar ist. 
Könnte sie auch ohne Worte allen verständlich sein, könnte sie durch 
ihre Töne und Klänge reden, so wären sicherlich gut zwei Drittel 
aller modernen symphonischen Dionysien und Satumalien von der 
Zensur verboten ! 

In solchen Fällen wie in denen perverser Anomalien und Psy- 
chosen wird die Frage nach dem Ethos in der Musik freilich bren- 
nend aktuell. Und leider muß man — selbst wenn man Goethes 
Forderung für weder im büi^gerlichen Sinn reine noch sittliche 
Stoffe auf ein Mindestmaß von Kühnheit, Keckheit, Grandiosität und 
Größe beschränkt — hier sagen: Es ist der gänzliche Mangel an 
jeglichem Ethos, an jeder inneren, sittlich veredelnden Kraft und 
Größe, der einem großen Teil modemer Musik den Todesstempel 
aufdrückt. Gewiß kommt in erster Linie das künstlerische Vermögen 
in der Kunst selbst als ausschlaggebendes Moment in der Bewertung 
von Kunstwerken in Betracht, und kein vernünftiger Mensch wird 
in dieser Hinsicht sogar Richard Strauß' Salome und Eldctra den 
Preis artistisch, das ist: rein künstlerisch und technisch genialer 
Werice vorenüialten. Es ist aber ein arger Fehlschluß und das Zei- 
chen eines schwachen logischen B^riffsvermögens, daß jenes man- 
gelnde Ethos ein solches Kunstweric aus sich selbst ersetze, oder 
daß gar dieses durch sich selbst im weiteren Sinn des Worts ethisch 
wirke! Denn grade den Hauptpersonen dieser Musikdramen fehlt 
alle Möglichkeit für eine vielleicht noch durch die Musik erhoffte 
und ethisch-sittiichend wiricende Beseelung, Veridärung oder Er- 
lösimg. Sie werden im G^enteil innerlich als nicht musikalisch 
faßbar, ja, als widermusikalisch empfunden werden. Diese scheuß- 
lichen Gestalten sind dem Geist der Mu^ nicht nur nach Charakter 
und Empfindung entfremdet, sondern sie laufen ihm einfach zuwider. 
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Wo aber alle Lyrik, wo alle Möglichkeit der für die musikalische 
Darstellung in allen Formen und Stilen notwendigen Idealisie- 
rungsfähigkeit fehlt, da erst 1^ die Musik den Herrscherstab ihres 
Machtbereichs trauernd nieder. Nicht allein aber in diesen beiden 
Straußischen Musikdramen, sondern fiberall, wo die eigensten 
Kräfte der Musik zu rein pathologischen Nerven-, Sinnes^ und Klang- 
reizen, zur äußerlichen Charakteristik und Tonmalerei mißbraucht 
werden, wird sie zur Überschreitung der ihr von Natur gesteckten 
Grenzen und zur Aufgabe der ihr als Kunst eignen ethischen, der 
inneren, sittlich veredelnden Wirkung gezwungen. Wie dort woa 
einer musikalischen Prostitution der Gefühle, so muß man hier von 
einer Prostitution der Mu^ selbst reden. 

Das echte Ethos verlangt zugleich die stille oder tätig wirkende 
Größe menschlichen Heldentums. Von ihm ist nun freilich in der 
musikalischen Moderne schon bei ihrem Meister und Fuhrer nichts 
mehr zu spüren. Beethoven, Liszt und Richard Strauß — welcher 
Verlust an Ethos, an Menschentum in dieser Zeit! E)en liebenswer- 
ten, frischen und warmherzig-impulsiven Menschen Strauß, der nie 
sein Brot mit Tränen aß, nie des Lebens erbarmungslose Wucht er- 
fahre und darum niemals innerlich zu einem stillen Helden heran- 
reifte, in herzlichen Ehren — ein Held wird er auch durch sein 
Heldenleben nicht! Nicht, weil es ihm an innerem Gehalt fehlt, 
sondern weil unsre, den goldenen Götzen des Gelds, des Ichs tmd 
des Ruhms blind ergebene Zeit einen Helden im klassischen Sinn 
so wenig ohne komisches Mißverhältnis mehr gebären kann, wie 
einen Beethoven. So gibt es kaum eine peinlichere ethische und 
musikalische Bloßstellung, als dieses zur heroischen Pose und Geste 
aufgedonnerte Heldenleben, das den schwersten menschlichen Kampf 
allein im äußerlichen Lärm der Schlacht, die Liebe allein in der 
schmalzigen Gewöhnlichkeit und Sdchtigkeit seiner Liebesepisode 
und der „rührenden^' Resignation am Schluß vollbracht sieht. 

Im Spi^d unsrer Zeit, der von euier dichterisch-philoso- 
phischen Oberlastung der modernen Musik kündet, ist die für die 
Dichtung wie für die Mu»k charakteristische unaufhaltsame Ab- 
wendungvomVolkstümlichen sehr bezeichnend. Wäh- 
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rend dunkle und schwülstige symbolistische Re&exionsdramen wie 
Gerhart Hauptmanns Und Pippa tanzt zu Vorspielen b^eistem, 
sucht man im Kreis unsrer Modernen vergebens nach dem Schöpfer 
eines in Fleisch und Blut des Volks übergehenden Vorspiels zu 
Schönherrs Glaube und Heimat oder nach echten Suiten oder Lust- 
spiel-Ouvertüren zu den besten heiteren Bühnenstücken 
unsrer deutschen Nation, wie sie namentlich die Italiener und musi- 
kalischen Goldonis und Gozzis, die Wolf-Ferrari (Die neugierigen 
Frauen, Die vier Grobiane), Qossi (Intermezzi Ooldoniani) und 
Leone Sinigaglia (Le Baruffe Chiozzotte) so reizend in echter Lust- 
spiellaune und, wie Regers ihnen gegenüber schwache Lustspiel- 
Ouvertüre, in durchsichtig dünn gewebtem Orchestersatz zu schrei- 
ben verstehen. Auf diesem Gebiet hat die deutsche und deutsch- 
österreichische Moderne nur wenige Meisterproben geboten. Ein- 
mal die Ouvertüre zu einem Shakespeareschen Lustspiel des sächsi- 
schen Worpswede-Komponisten, Paul Scheinpflug, die durch Ver- 
webung eines altenglischen Bagpipe aus dem 16. Jahrhundert klug 
die zerrissenen Fäden zwischen der Moderne und der Volkstüm- 
lichkeit wieder anknüpft. Dann des Wiener Richard Mandls Ouver- 
türe zu einem gascognischen Ritterspiel. Auch sie wurzelt im volks- 
tümlichen Boden. Dort der englische Norden, hier der französische 
Süden, dort der bald derbe, bald sentimentale Humor und der tolle 
Liebeswirrwarr, den ein englischer Till anzurichten scheint, hier 
die ircmische Parodie und kösUiche, bewußt übertreibende Travestie 
der Kri^[s- und Liebesabenteuer eines großmäuligen gascognischen 
Don Quixote. Und unter den beiden, vielleicht talentvollsten jün- 
geren Anwärtern auf solch heitere, lustsprühende und leichtbe- 
schwingte, mit kecken impressicHiistischen al fresco-Strichen hinge- 
worfene FaschingsOuvertüren, dem Münchener Walter Braunfels 
und dem Dresdner Theodor Blumer, ist es Braunfels mit seiner 
KamevalsOuvertüre zur Prinzessin Brambilla, der emen andren, 
schon bei Mandl sichtbaren Faden zur Vergangenheit schlingt: zur 
Ouvertüre Römischer Karneval von Hector Berlioz, der in der 
Schilderung buntbewegten südländischen Volkstreibens selbstver- 
ständlich schon ganz impressionistisch verfuhr. 



176 Drittes Buch 

Wie die einleitende und verbindende Bühnenmusik, wie die 
Untermalung des Melodrams, kann die grade auf malerische 
und schildernde Aufgaben so besonders glänzend eingestellte 
Moderne auch solche Aufgaben prächtig lösen. Hier kommt 
es nicht auf fest und breit gespannte Architektcmik, auf wdt- 
geschwungene, eindringliche und sorgsam entwickelte Themen 
an, sondern hier handelt es sich darum, eine Oberfülle an neckischen, 
polternden, spottenden, witzehiden, fröhlich dahinkichemden, hei- 
ter plaudernden, keck schildernden, von zierlichen oder barock-stach- 
lichen Einfällen, Motiven und Bröcklein, von geistvollen Apercus 
mit ein paar hübschen und ruhigen lyrischen G^ensätzen in kühner, 
freier Verwebung in einen lockren und luftigen Bau der Freude, des 
Obermuts zu sperren. Hier gibt's etwas Dankbares für ferne musi- 
kalische Feuilletonisten und Humoristen zu tun. Grade ihrer hat 
die an Richard Strauß geschulte deutsche, österreichische und eng- 
lische (Oranville Bantock) Moderne mit ihren vielen schwachen Er- 
findern und glänzenden Koloristen, die die humoristische Klang- 
charakteristik der Orchesterinstrumente, z. B. der Holzbläser, der 
gestopften Bläser, auf die höchste Spitze getrid>en haben, nicht 
wenige aufzuweisen. Und grade die stilistisch gebotene Notwendig- 
keit, ein leichtes und durchsichtiges Silberfiligran zu spinnen, kann 
der vielfach im Empfinden überhitzten und im Satz überladenen 
modernen Musik ein gar heilsames Zucht- und Oesundungsmittel 
werden. Nur heißt es da: Cave Imperator, damit die heitere Qua- 
driga des Faschings den festen Händen des Wagenlenkers nicht 
durchgehe! 

Ein sehr großes Gebiet der Moderne füllt die Programm- 
musik, hauptsächlich wohl durch Richard Strauß' eignes Vor- 
bild. Es bedarf nicht des Beweises^ daß weder er noch Franz Liszt 
die Programmusik „erfunden'^ haben. Insofern ist die Programm- 
musik ein wichtiger, doch keineswegs ein neuer Charakterzug der 
Moderne. Denn die Programmusik ist sehr alt, und an Kühnheit 
in der Wahl des poetischen Vorwurfs stehen wenigstens die Alten 
den Modernsten aus der Straußischen Schule kdnesw^s nach. Es 
gibt nichts aus Natur- und Menschenleben, das den alten Nieder- 



Die Moderne 177 

ländern^ den altenglischen Virginalisten, den altvenezianischen und 
alt&anzösischen Opemkomponisten, den altfranzösischen Claveci- 
nisten, was Kuhnau^ Oluck oder Dittersdorf für eine musikalische 
Darstellung unerreichbar gewesen wäre. Nur ist — und das gilt 
selbst durchaus für Liszt und mit Ausnahme der Schlußsätze seiner 
großen jProgrammsymphonien im ganzen auch für Berlioz — bei 
einem Vergleich der alten und neuen Programmusik ein gewaltiger 
innerer Gradunterschied nicht außer acht zu lassen. Die Pro- 
gramme der Alten und der Neueren waren stets musikalisch. Die 
Programme der Modernen sind vielfach unmusikalisch. Sie treiben 
Richard Strauß' Naturalismus auf die Spitze und mühen sich viel- 
fach verzweifelt, das musikalisch Undarstellbare mit musikalischen 
Mitteln darzustellen, uns^ wie Rudolf Louis treffend sagt, mit den 
Ohren sehen zu lehren. Und noch eins: Bei den Alten wird auch 
mit den scheinbar gewagtesten und spielerischsten Programmen die 
Naivität, die Frische und Gestaltungskraft der musikalischen Dar- 
stellung entzücken. Den Modernen fehlt zumeist jede Naivität. Die 
Alten liebten es mehr, die Wiriamg der Dinge und Erscheinungen 
auf den Menschen zu schildern und ließen damit das seelische Ele- 
ment in der Programmusik nicht außer acht. Die Modernen da- 
gegen, die alle, der Musik als Ausdruckskunst von Natur gezc^enen 
Grenzen schon längst nicht mehr respdrtieren, versteifen sich viel- 
fach darauf, die „Dinge an sich'', ihre Gestalten, Formen, Erschei- 
nungen, Voigänge und Wandlungen uns musikalisch versinnbild- 
lichen zu wollen. In der Macht der Musik li^ das nicht Um es 
aber nach Kräften möglich zu machen, ist der moderne Prc^framm- 
musiker gezwungen, nicht allein das ganze große malerische und 
naturalistische Waffenarsenal zu stürmen, sondern zugleich keck aus 
dem Konzertsaal auf die Bühne zu springen, ihre dramatisch schil- 
dernden Mittel seinem programmatischen Anschauungsunterricht 
dienstbar zu machen und damit durch Verwechslung des sympho- 
nischen mit dem dramatischen Stil die ihm von der Natur des Stdf- 
fes gezogenen Grenzen zu überschreiten. Daher die zwiespältige 
und in der überhitzten, krampfhaft mit Hochdruck arbeitenden An- 
wendung der Mittel oft gradezu peinliche Wirkung solcher sympho- 

N i e n a n n , Die Musik seit Richard Wagner. \ 2 
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nischen Programmschilderungen ohne das erlösende Wort. Es bleibt 
ein Erdenrest zu tragen peinlich — jener unaufgelöste und unauf- 
lösbare Bodensatz, der aus der Mischung innerlich symphonischer 
und äußerlich dramatisch-programmusikalischer Mittel immer zu- 
rückbleiben wird Die scheinbare Leichtigkeit, mit der die unge- 
heuer gesteigerten und immer charakteristischeren technischen Mittel 
Himmel und Erde und alles, was darauf lebt, dem modernen Pro- 
grammusiker zu schildern erlauben, verlockt sie vielfach, die äußer- 
sten Grenzen der Musik weit zu überschreiten. Es gab eine Zeit 
der heute bereits überwundenen höchsten programmusikalischen 
Blüte, in der moderne Programmusiker, durth Richard Strauß' im 
emzelnen anfechtbare, doch durch den kecken Obermut des Genies 
verzeihliche hanebüchene Geschmacklosigkeiten des musikalischen 
Schildenmgs- und Malteufels verleitet, es wagen durften, uns ganze 
Novellen, Abenteuer, Dramen, ganze philosophische Systeme und 
psychologische Deduktionen, ganze Bilder, dichterische und male- 
rische Impressicmen aller Art musikalisch abzuschildern. Verlorene 
Liebesmüh' ! Niemals kann und wird das der Musik ohne die schwer- 
sten Obeigriffe ins Reich der Dichtung, Philosophie und Malerei 
möglich sein! Es ist die Verwechslung des bedenklichen äußeren 
mit dem unbedenklichen inneren, des musikalischen mit dem unmu- 
sikalischen Prc^framm, die unnötigerweise die Brandfackel in die 
wohl niemals erlöschenden Kämpfe der absoluten Ausdrucksmusiker 
oder Foimalisten mit den reformatorischen Programmatikem ge- 
worfen hat 

Versagt hat die musikalische Moderne in der Kirchen- 
musik. Vom koloristischen und musikalischen Standpunkt aus 
bieten in der Farbengebung ausgesprochen impressionistische Stim- 
mungspoesien für die Kirche auf der Orgel, mit Zuhilfenahme der 
Singstimme oder des Chors, etwa von Sigfrid Karg-Elert, genug 
Fesselndes und Feines, und grade hier ist ein engerer Zusammen- 
schluß der deutschen Moderne mit dem französischen Impressionis- 
mus, der französischen kirchlichen Kunst von Guilmant und Widor 
bis Debussy und Roger-Ducasse unmöglich zu verkennen. Kirchen- 
musik im strengen Sinn aber ist das nicht Echte Religiosität zu- 
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g^eben, verwechselt sie in ihrem musikalischen Ausdruck Sinnlich- 
keit mit Unsinnlichkeity irdische mit himmlischer Liebe. Der natur- 
wissenschaftlich aufgeklärte moderne Mensch steht nicht mehr unter 
dem, auf seinem Innern lastenden Druck des objdctiven kirchlichen 
Dogmas, sondern er überspinnt es mit seuien subjdctiven poetischen 
und malerischen Empfindungen. Das alte Dogma fordert den, my- 
stischer Versenkung in sein und aller Menschen Innenleben fähi- 
gen musikalischen Philosophen; die moderne Aufklärung verlangt 
den mdir äußerlich poetisierenden musikalischen Maler. Es ist nicht 
zufällig, daß die meisten kirchlichen Modernen christlich getaufte 
und dah^r meist um so strenggläubigere Semiten sind; ihre Rasse 
stellte von je die anpassungsfähigsten und die malerisch begabtesten 
Talente. Es ist audi nicht verwunderlich, daß die moderne katho- 
lische und romanische und nicht die immer mehr erstarrende und 
versandende protestantische und germanische Kirchenmusik, deren 
jüngere Talente sich fast sämtlich in Max Regers dickflüssigen Orgd- 
und instrumentalen Chorstil verlieren, die meisten Modernen stellt 
Protestantischer nüchterner Sinnes- und Farbenfeindschaft in der 
Kirche, protestantischer, zu Sebastian Bach aufblickender schwerer 
und strenger Polyphonie stellt sie den romantischen und phantasie- 
vollen römischen Kult, Marienliebe und -leben, eine teilweise fast 
impressionistische Homophonie, sinnlich warme Klangschönheit und 
Verschmelzung alles Altertümlichen in den musikalisch keinesw^fs 
verleugneten und am stärksten vcm der alten Lituigie, Palestrina, 
Cherubini, Berlioz, Gounod, Liszt und Wagner befruchteten moder- 
nen Geist gegenüber. Die romanisch-katholische Kirchenmusik seit 
Wagner vollends ist ohne Berlioz' Requiem, Liszts Christus^ Heilige 
Elisabeth und Wagners Parsifal, dodi neuerdings auch ohne De- 
bussys Impressionismus nicht mehr denkbar. 

Fassen wir zusammen. Die langsame Umwandlung der ver- 
geistigten und verinnerlichten Seelen- und Herzenskunst zur ver- 
äußerlichten und artistischen Nerven-, Klang- und Stmunungskunst, 
die Tonmalerei, der Naturalismus und Realismus in der Klang- 
charakteristik, die R(»nantik und Intimität, die Wichtigkeit des um- 
gebenden Milieus in Klima, Ort, Erziehung, Nation, Sitte, die neben- 

12* 
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einander herlaufenden Anschauungen von der Kunst fär Alle und der 
Kunst für Kenner — das etwa sind die Grunddemente, die dem 
täglich schwankenden und ewig wanddbaren Begriff der deutschen 
musikalischen Moderne unsier Zeit, wie sie uns Richard StrauB und 
seine Nachfolge am deuflichsten zu verkörpern scheuit, einige Be- 
stimmtheit und Festigkeit verleihen. 

Wir kommen zum Schluß. Nach allem, was wir an Allgemei- 
nem und Besonderem, an Für und Wider sagen mußten, erscheint 
die musikalische Moderne weit entfernt, das Ideal der Musik als 
Herzens- und Seelensprache ffir unsre Zeit vollkommen auszufüllen 
oder ihren jüngsten Adepten — wir denken da noch einmal an den 
genialen Wiener Wunderknaben Erich Wolfgang KcHngold — inner- 
lich dauernd und genügend zu nähren. Die Schuld daran li^ 
letzten Grundes nicht an dem Komponisten und der Musik, son- 
dern an unsrer Zeit selbst, die soldbe Kunst als Idealtypus ihres 
musikalischen Ausdrucks aufstellt. Ihre verzdirende Hast, ihre fort- 
schreitende Mechanisierung und Nivellierung erlaubt nur ganz we- 
nigen tiefen und in sich gefestigten Charakteren, gestattet nur den 
Stillen und Unabhängigen im Land, ruhig in sich hinein zu 
horchen und ihre tiefen Gefühle und Gedanken in Musik auszu- 
strömen. Daher die seelisch meist so unbefriedigende, wenn nicht 
ericältende Wirkung so vieler modernen Musik. Ringt sich aber der 
in Frankreich bereits erreichte Gipfel der musikalischen Moderne, 
der Impressionismus zum ausschließlichen musikalischen 
Ausdrucksstil unsrer Zeit auch in Deutschland durch, dann hätte 
der Mangel an Herz und Gemüt unsrer jüngeren und jüngsten, mehr 
und mehr wie das ganze öffentliche Leben amerikanisierenden, mer- 
kantilisierenden und industrialisierenden Generation mit ihrer 
Freude an Nervenaufpdtschung, Sensation und gleißendem äußeren 
Schein, dann hätte die moderne übertriebene Wertung des Gelds> 
des Ruhms, des materiellen Erfolgs, der Persönlichkeit, die seit 
Wagner in der Kunst immer ausschließlicher befolgte menschliche 
und künstierische Ldire des unbedingten Egoismus^ der schranken- 
losen Sinnlichkeit, hätte der Mangel an großen geistigen Ideen auch 
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in der Musik die ihr am meisten entsprechende Form des kiinstteri- 
schen Ausdrudcs gefunden. 

Gldchwdil darf man sagen, daß die Zeit der höchsten Bifite 
der im Prinzip selbstverständlich zu allen Zeiten berechtigten und 
nur in einseitiger und äußerlicher Obertreibung bedenkUchen Pro- 
grammusik und der häßlichstai Auswüchse des Naturalismus, der 
Klangcharakteristik und Tonmalerei heute vorbei ist. Beweise er- 
bringt dadieRfickentwicklung einst stramm neudeutsch oder 
Straußisch oder doch wenigstens in der Wahl eines Programmtitels 
fortschrittlich gesinnter älterer Komponisten von programmatischen 
symphonischen Dichtungen wie Felix Draeseke — der seinen Mut 
des in unsrer Zeit freilich seltenen charaktervollen Bekennens mit 
dem Spott-Ehrentitel des KcxifusionsrHofrats bezahlen mußte — , 
Hans Huber (Teil-, Böcklin-Symphonien), Hugo Kaun (An mem 
Vaterland, Hiawatha, Minndiaha), Heinrich Schulz-Beuthen (Früh- 
lingsfeier, Schön Elisabeth, König Lear, Si^essymphonie), August 
Klughardt (Lenore, Waldleben), Xaver Scharwenka (Traum und 
Wirklichkeit), Friedrich E. Koch (Von der Nordsee), jüngerer wie 
Felix von Weingartner (GeBlde der Seligen, König Lear), Fritz Vol- 
bach (Ostern, Es waren zwei Königddnder, Alt Heidelberg du 
Feine), ja selbst jüngerer, teilweise Richard Strauß verpflichteter 
Modernen, wie der Munchener Boehe, Bischet (P^)> Braunfels 
und Bleyle. Solche Rückentwicklung erweist weiterhin die rasche 
Zähmung widerspenstiger und wilder junger Fortschrittsmannen, 
die immer geringere Bewertung bloßer Strauß-Kopisten, ja, die 
wachsende Abkehr jüngerer Komponisten von dem radikal naturar 
listischen und tonmalerischen Strauß, sowie von der poetisierenden 
und malerisch schildernden Programmusik überhaupt. Sie bel^ 
weiterhin die immer siegreichere Opposition g^en die dichterischen 
und musikalischen Auswüchse und Häßlichkeiten der Moderne, die 
denn auch den in der Anpassung an die Geschmackswandlungen 
seiner Zeit so erstaunlich geschmeidigen und in ihrer Witterung bei- 
nahe hellsichtigen Richard Strauß bereits zwang, aus dem giftigen 
und grausigen Milieu der Salome und Elektra in das freundlichere 
des Rosenkavaliers und der Ariadne auf Naxos sich zu retten. 
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Mdir und mdir schwankt die symphcmische Wage wieder zur pro- 
granun- und tiidlosen, von äußeren Ann^^ungen und Beeinflussun- 
gen befreiten „absoluten^^ Symphcmie. Beweise erbringen endlich, 
rein äußerlich betrachtet, auch die alljährlichen Tcmkunstlerfeste des 
Allgemeinen Deutschen Munkvereins, die trotz ihrer sbreng ,,fort- 
schrittUchen^^ Tendenz bereits aus Mangel an im StrauBischen Sinn 
oder impressicxiistischen Stoff notgedrungen zur immer 
Berficksichtigung woa Komponisten selbst der reinen Wag- 
ner- oder gar der klassizistischeren Brahms-Nachfolge sich haben 
verstäien müssen. 

Die malerischen und naturalistischen Auswüchse der im wesent- 
lichen Richard Strauß' Bahnen folgenden Moderne wären schneller 
überwunden, hätten wir emen allgememer gebildeten Komponisten-, 
Kritiker- und Musikschriftstellerstand. Die, wie es scheint, dem Im- 
pressionismus entg^entrdbende Moderne ist auch in der deutschen 
Musik nicht die, sondern nur eine, und zwar die in unsrer wahr- 
haften Obergangszeit am breitesten befahrene Kunststraße. Ihre 
malerisch-naturalistische Grundströmung wird an Tiefe sicherlich 
allmählich nachlassen, wenn ihre und ihrer Nebenströme Wellen 
tmd Elemente zur Befruchtung und Herausbildung neuer Ideale, 
Stile und Techniken ihre notwmdige tmd nützliche Mission erfüllt 
haben. 

DIE DEUTSCHEN MODERNEN 

Diese Blätter, die sich eine Darstellung der Grundströmungen 
des musikalischen Schaffens seit Richard Wagner zur Aufgabe ge- 
stellt haben, können auf eine gesonderte Darstellung der Person und 
Kunst von Richard Strauß' Verzicht leisten. Das Persönliche 
wird in ihnen, die ntu* das Allgemeine im Besonderen eikennen 
wollen, nach Möglichkeit ausgeschaltet Aber auch eine geschlos- 
sene Darstellung des Stilistisch-Musikalischen wird sich nach dem, 
was im Abschnitt über das malerisch-naturalistische Stunmungs- 
drama imd im vorangehmden über die deutsche musikalische Mo- 
derne gesagt wurde, erübrigen. Denn beide ergänzen sich nicht 
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nur in der Betrachtung des dramatischen und des symphonischen 
und vokalen KcMnponisten, sondern schließen diese doppelte Betrach- 
tung auch zu einem einheitlichen Bild von Richard Strauß zusam- 
men. Die unmittelbar voraufgdienden Zeilen beleuchtete durch 
Beispiele für das Für und Wider der musikalischen Moderne den 
früheren und mittleren, den in allen Beziehungen genialen und er- 
freulichen Strauß; die früheren Zeilen über den Musikdramatiker be- 
handelten den letzten, in der Salome und Elektra vorübergehend zur 
offnen Unmusik abgeschwenkten Richard Strauß. Alles, was die 
Ausführungen über die musikalische Moderne sagten, sagten sie 
auch über Richard Strauß. Es ist er, es ist seine Kunst, die den 
Inhalt dieser Ausführungen ermöglichte, ihre grundsätzlichen und 
besonderen Betrachtungen und Urteile, ihre Farbe, ihre Tendenz, ihr 
Für und Wider bestimmte. Es sind seine Hauptwerke, die, von Fall 
zu Fall herangezogen, die wichtigste Beispiel- und Beweissammlung 
dieses vorang^angenen Kapitels bildeten. Mit dem Resultat, daß 
Richard Strauß der nach Erfolgen unbestritten größte Komponist 
der G^enwart und damit der Meister und Führer jener in ihm am 
reinsten und sinnenfälligsten verkörperten geistigen und musikali- 
schen Richtung ist, die wir soeben als die moderne — wenn man will, 
auch als die modemitische oder modische — ausreichend gdcenn- 
zeichnet haben. 

Es gibt heute eine Sorte gewisser modemitischer musiklitera- 
rischer Don Quixotes. Sie, die mehr blinde B^eisterung für alles 
„Moderne'^ und Sensationelle um des „Modernen'^ und des Sen- 
sationellen willen als kritische Urteilsfähigkeit zeigen, gefallen sich 
darin, den nicht bedingungslosen Verdirer und Beschwörer Strau- 
ßischer Kunst als erbärmlichen Philister, Spießer und Neidham- 
mel, Strauß selbst aber als Ur- und Vorbild des großen deut- 
schen Meisters darzustellen. Sie entwerfen von bddem ein beweg- 
liches, dort abschreckendes, hier verklärendes Bild — nur vergessen 
sie dabei die Kleinigkeit zu beweisen, daß jeder Zweifler an Strauß' 
unbedingt genialen Größe und Oberl^enhdt ein Philister, und 
jenes Ur- und Vorbild deutscher Kunst einzig Richard Strauß selber 
sei. Eins freilich wird auch der bornierteste und kritikloseste Be- 
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kämpfer woa seines Helden wirklichen oder eingebildeten Wider- 
sachern nicht aus der Welt disputieren können: die sprunghafte 
Entwicklung jenes Strauß seit der Zeit, als er sich langsam aus den 
Banden klassizistischer Formen und der Wagner-Verachtung befreit 
hat. Auch darin zeigt sich die Wahrheit unsrer Erkenntnis, daß 
Strauß seit jener Zeit das Gewissen und der Ausdruck unsrer Zeit 
geblieben ist — menschlich und künstlerisch. Nicht in dem Sinn, 
daß er als Komponist den Forderungen unsrer Zeit ,,hintemach- 
gdaufen^' wäre. Einzig in dan Sinn aber, 'daß seine Kunst in 
äußerster Reizsamkeit den jeweiligen Gradmesser und Spi^el der 
widerstreitenden und vielfach in sprunghafter Schnelligkeit sich wan- 
delnden künstlerischen und geistigen Strömungen und Geschmacks- 
richtungen dieser unsrer Zeit darstellt, in ihrem Ursprung, ihren 
Voraussetzungen also weniger von innen, als von außen angeregt 
und bestimmt, und dadurch eben leider so vielfach „sensationell'^ 
gefärbt erscheint. 

Auf diese Anr^^ungen und Strömungen reagiert sein künstle- 
rischer Sinn mit der Empfindlichkeit der Kompaßnadel. Man sieht 
das am deutlichsten, wenn man Richard Strauß' Stellung zu seinen 
Dichtem prüft. Strauß wurzelt literarisch nicht in der Romantik, 
obwohl er einige ihrer Dichter wie Bürger, Rückert, Uhland und 
Lenau anfangs mehrfach vertonte, sondern in Nietzsche und in jener 
„neuen'' deutschen, durch die großen französischen, russischen und 
skandinavischen Naturalisten entscheidend beeinflußten Dichtung, 
derer wütender Kampf und schwerer Si% in den achtziger Jahren 
des 19. Jahrhunderts im wesentlichen grade in Strauß' Heunat Mün- 
chen ausgefochten wurde. Strauß vergibt sich nur das eme nicht: 
in irgend etwas, selbst in der Wahl seiner Liedertexte „unmodern" 
zu sein. So werden bald die Holz, Dehmel, Schlaf, Liliencron, die 
Mackay, Henckell, Hart, Bodmann und von Schack seine Götter und 
Hausdichter. Als die Oberbretü-Bew^^ung mit Girlanden des Froh- 
sinns und zuckeriger Märchenpoesei die dichterische Armeleutmalerei 
und das Revolutionsgeschrei der Naturalisten ablöst, hebt er Bier- 
baum und Wolzogen zu sich auf den Thron. Als aber das Ober- 
brettl später eines frühen Todes sanft verblichen war, da ging's aber- 
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mals um die neuesten literarischen Sensationen, und die wurden ihm 
nun in den Werken von Oskar Wilde und Hugo von Hofmannstal 
zuteil — wundervollen Feinmeistem der Farbe und des Worts, die 
sich wohl religiös mit dem Neuen Testament, antik mit Sophokles 
oder galant ä la Louis XIV. mit Moliere drapierten, im Kern ihres 
Wesens aber so gut die mit einem guten Schluß Dekadenz belasteten 
Kinder ihrer modernen Zeit blieben, wie Richard Strauß. Man darf 
füglich leise bezweifeln, daß dieses enge Hand in Hand-Arbeiten 
mit der jeweiligen literarischen Moderne für Strauß immer eine in- 
nere Notwendigkeit bedeutet. Allein, es hat doch nach zwei Seiten 
hin Gutes getan. Einmal dem modernen musikalischen Lyriker den 
verfeinerten literarischen Geschmack anerzogen. Dann ihm prak- 
tisch gezeigt, daß der deutsche Dichter schon zu Lebzeiten einge- 
bürgert, geliebt und gekauft werden kann — und sei's auch nur 
mit den Liederheften der ihn vertonenden Kompcmisten. 

Der Komponist Strauß ist aus einer streiken klassizistischen, 
im besonderen Brahmsisch-Bülowschen Schule herausgewachsen und 
dann durch Alexander Ritter den Idealen des musikalischen Fort- 
schritts gewonnen worden. Man darf das Wort Klassizist in seinen 
Frühwerken freilich keineswegs im engeren Sinn des Akademikers 
verstehen. Es geht im' G^enteil nicht an, den jungen Strauß auf 
einen Nachahmer der Klassiker mit romantischem Einschlag fest- 
zul^en, wie das sooft geschieht. Höchstens trifft das auf das A-Dur- 
Streichquartett op. 2, die ersten Klavierstücke op. 3 und die 
Klaviersonate in H-moU zu. Die mit dem zartesten Pastell eines 
Matthison in freier Natur gemalten Stimmungsbilder für Klavier 
op. 9 zeigen bereits die erste entschiedene Wendung zum Malerisch- 
Impressionistischen; die Cello- und Violinsonate, die Serenade für 
13 Blasinstrumente, das Violin- und Waldhomkonzert, die F-moU- 
Symphonie op. 12, das Klavierquartett op. 13.haben vom Klassizismus 
kaum mehr als die klassischen Formen an sich, und die Burleske mit 
Orchester in D-moll vollends ist bereits echtester Strauß. So wird 
man sich hüten, den frühen Strauß einfach ins klassizistische Schub*^ 
fach zu werfen. Die gel^entlich bis zur breiten, aber bezaubernd 
frischen Redseligkeit gesteigerte, einem übervollen Herzen entströ- 
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mende Wänne dieser kammermusikalischen Werke, der bereits echt 
dionysische Schwung ihrer All^pro-Sätze, ihre strahlenden leucht- 
kräftigen Farben, die Schumanns ,,hanebflchene^^ gute Laune und 
übermütige Phantastik wdteibildenden genialen metrischen SpäBe 
und Umbildungen der Scherzi und Finales, die Bew^lichkeit und 
Feingliedrigkeit ihrer köstlich lebendigen und reichbeld)ten Rhyth- 
mik, einzelne kühne und hochoriginelle harmonische Lichtblitze 
schlagen bei allem echt Straußischen Ekldctizismus und aller ge- 
legentlichen, höchst ungenierten lyrischen Trivialität, bei aller starken 
Beethoven-, Schubert-, Schmnann-, Mendelssohn-, Chopin- oder 
Brahms-Verwandtschaft bereits j^lichem Akademismus und Klassi- 
zismus ein Schnippchen. Bis in einzelne Redewendungen und Ausr 
drucksformen hinein ist, wenn nicht der reifste und beste Strauß, 
so doch bereits der Strauß in ihnen bereits deutlich vorgebildet, 
der mit der symphonischen Phantasie Aus Italien die Schwenkung 
ins neudeutsche Lager entschlossen vollzogen hat 

Nichts ist nun charakteristischer für die jüngste Entwicklung 
modemer Musik, als daß grade dieser „erste^^ Strauß, dieser frische 
Frühlings-Strauß, mehr und mehr ins Kcxizertleben grade unsrer 
Zeit wieder euidringt. Alle, Künstler und Hörer, die sich mitten 
in der gewaltige Strauß-Reklame- und Sensations-Brandung der 
Sensationspresse die Augen nicht voll Wasser und — Dunst schla- 
gen ließen und sich den unbefangenen Blick für den seelisch ver- 
armenden Absti^ eines glänzenden Genies zum genialischen arti- 
stischen Talent frei hielten, fühlen eben unbewußt, daß in diesen 
Frühweiken ein seelisch, melodisch und formell wunderbar reich be- 
gnadetes Genie die Schwingen regte. Die in ihm selbst, die in sei- 
nem, bereits in den früheren Werken bemerklichen gefährlichen Hang 
für außermusikalische Effekte und in seiner überreif kultivierten Um- 
welt schlummernden dämcmisch zersetzenden und auflösenden 
Mächte und Kräfte haben sie ihm dann mehr und mehr gd>n>chen. 

Eine Strauß-Nachfolge hat sich naturgemäß nicht an 
diesen früheren, scmdem an den mittleren und späteren Werken des 
Meisters herangebildet. Leider im allgemeinen grade nicht an den 
Schöpfungen, die Strauß' unvergleichliche Meisterschaft im Tech- 
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nischen und Koloristischen mit ihrer geistigen Idee und ihrem poeti- 
schen Programm noch am glänzendsten und harmcxiischsten in Ein- 
klang zu bringen wissen und uns als Strauß' eigentliche Meister- 
schöpfungen gelten müssen: Don Juan, Tod und Verklärung, Till 
Eulenspiegel und Also sprach Zarathustra, sondern an den Schöp- 
fungen, die von Stufe zu Stufe ein fibermächtiges Eindringen des 
äußerlich bis zur Extravaganz, Charakteristischen und Tonmale- 
rischen, des Unmusikalischen in das Musikalische zeigen : Macbeth, 
Don Quixote, Heldenleben und Symphonia domestica. 

Wo sitzen die deutschen Modernen ? Die weitaus fiberwi^ende 
Mdirheit im deutschen Süden mit seinem geistigen und kunstieri- 
sehen Zentrum München und in Deutsch-Österreich, die Minder- 
zahl in Mittel- und Norddeutschland. Das hat abermals nicht alidn 
oberflächliche, zufällige und musikalische, sondern tiefere, notwen- 
dige und nur aus Rasse und Klima erklärliche Gründe. Dem mehr 
zur treuen Bewahrung und Weiterbildung des Überkommenen, zum 
Konservativen, dem unter dem gedämpften und sonnenarmen nord- 
deutschen Himmel zum Zeichnerischen, Insichgdcehrten und Inti- 
men gerichteten norddeutschen Wesen entspricht die farbenleuch- 
tende und am liebsten hell in hell malende Moderne nur schlecht. 
So stellt Norddeutschland die meisten Kompromißler zwischen 
älterer Romantik, Brahmsischem Klassizismus, Wagner-Nachfolge, 
Lisztscher Programmusik und Straußischer Moderne wie Kaun, 
Juon oder Ertel, und b^[nügt sich mit der echten modernen Kapell- 
meistermusik Oskar Frieds (Das trunkene Lied nach Nietzsche, 
Erntelied und Verklärte Nacht nach Dehmel, Orchestersachen), wäh- 
rend Konrad Ansorges innerliche Lyrik und Klaviermusik im Grunde 
den letzten, immer primitiver und „diatonischer^^ werdenden Liszt 
der römischen Priesterjahre weiterbaut und nur in seiner zarten al 
fresco-Untermalung des Worts impressionistische Kunstmittel vor- 
w^ nimmt. Zu Häuf dagegen sitzen im internationalen Berlin 
die ausländischen und die um den genialisch-problematischen mo- 
dernsten E. T. A. Hofhnann, um Femicdo Busoni, den Schöpfer der 
Brautwahl, gescharten Impressionisten und Neutöner eines radika- 
len Naturalismus, die das nächste Kapitel uns nahe bringen wird. 
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Der klassische Landstrich der Rassen- und Blutmischung, der 
höchsten menschlichen und kimstlerischen Anpassungsfähigkeit und 
Intelligenz, Mitteldeutschland, weist drei wichtige Namen 
der StrauB-Nachfolge auf: Jean Louis Nicod£ und Gottlieb Noren, 
einen Sohn d.er grünen Steiermark, in Dresden, sowie den lange Jahre 
in Bremen, jetzt im äußersten deutschen Osten wirkenden Sachsen 
Paul Scheinpflug. Kompromißler wie den Magdeburger Josef Krug- 
Waldsee nennt es ohne Zahl. N i c o d £ hat in seinen prächtigen 
Symphonischen Variationen als Klas^zist begonnen. In dem, nach 
dem Vorgang des französischen Wüstensängers David „Sinfonie- 
Ode^' genannten Männerchorwerk mit Orchester und Orgel: Das 
Meer, einer meiicwürdigen Mischung von dekorativem Pathos» virtuo- 
ser Tonmalerei wid glühender Innerlichkeit, das im allgemeinen noch 
auf Wagnerschem Boden stdit, ist er in den rein malerischen Orche- 
sterzwischensätzen zu Berlioz und Richard Strauß hinüberge- 
schwenkt. In dem unerträglich prätentiösen Monstrum seines 
Sturm- und Sonnenlieds Gloria aber hat er sich zur krampfhaft ge- 
nialisch sich gebärdenden Obertrumpfung von Richard Strauß' Za- 
rathustra hinaufgeschraubt. N o r e n , ein durch seinen langen Auf- 
enthalt in Spanien und Rußland an exotischer Phantastik und an der 
russischen Moderne entzündetes Suitentalent, hat uns in seinen, an 
Richard Strauß' Don Quixote anknüpfenden Kaleidoskop-Orchester- 
variationen ein raffiniert kontrastiertes und mit glänzendem kontra- 
punktischen Können gemachtes Hauptstück der Strauß-Nachfolge 
geschenkt, dem die kleine Spezialhuldigung an Richard Strauß durch 
freie Verwertung des Helden- und Widersacherthemas aus dessen 
Heldenleben in der abschließenden Phantasie und Doppelfuge und 
die höchst überflüssige prozessuale Anfechtung dieser künstlerischen 
Huldigung noch eine Extrareklame bereitete. Als Symphoniker aber 
hat er mit der Vita-Symphonie bei seinem kurzen erfinderischen 
Atem trotz außerordentlicher ddcorativer B^abung versagt. 
Scheinpflug ging durch den brausenden Sturm und Drang 
seines Kampf- und Lebenslieds Frühling — eines echten Straußischen 
Don Juan-Spätlings — , durch die in flimmernden ScMuienbrand ge- 
tauchte, stimmungsschwere niederdeutsche Naturschilderung Worps- 
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wede für Gesang, Violine, Englisch Hörn und Klavier und die Dis- 
sonanzenseligkeit seiner Lyrik und Kammermusik zur abgddärten 
göttlichen Heiterkeit seiner Shakespeare-Lustspielouvertüre hindurch. 

Wie in Norddeutschland, so will die Moderne auch in der 
alten mitteldeutschen, durch die Trabanten seiner romantischen 
Großmeister Mendelssohn und Schumann klassizistisch belasteten 
Hochburg des Kcxiservativismus und der Brahma-Verehrung, 
Leipzig, nicht recht gedeihen. Es ist charakteristisch, daß sein 
nach R^ers Scheiden fruchtbarster Modemer, Sigfrid Karg- 
Elert, nicht seinen weichverschwimmenden, blaß und zart ge- 
tönten Fluren, sondern dem farbenreichen und charaktervollen 
Schwabenland entstammt. Nicht minder, daß dessen Moderne bei 
allem süddeutschen Temperament und Impuls nicht Straußische, 
sondern mehr eklektische, zu Liszt, Grieg, Reger, den modernsten 
Franzosen, Engländern und Russen um Debussy, Ravel, Scott und 
R^er hinfiberschauende impressionistische und vielfach sehr eigen 
exotisch gefärbte Züge annimmt. Allein Karg-Elerts Sonderbega- 
bung für die musikalische Burle^e und Groteske, für Satyr- und 
Faunscherze und elementare musikalische Naturlaute, für skurrile 
und bizarre Fratzen, Emfälle und Visionen in E. T. A. Hoffmanns 
und Callots Manier mahnt an den Schöpfer des Till. Dies, wie seine 
oben gewürdigten Bestrebungen, den modernen malerischen Stil auf 
die Kirchenmusik und das der impressionistischen Koloristik glän- 
zend entg^enkcMmnende Hausinstrument des Kunstharmoniums zu 
übertragen, gibt ihm als Meister kleinerer Formen unter den deut- 
schen Modernen den ganz bestimmten Platz. Im Gegensatz zu 
R^;er aber steht bei ihm das: sein Schaffen ist alles, nur nicht ein 
genre ennuyeux, es ist wohl übermäßig fruchtbar, nur nicht ohne 
reiche Klangphantasie, blühende Farbe und glänzende, von außer- 
ordentiichem technischen Können zeugende Mache. 

Am Rhein Otto Naumann, den Autor des Junker Obermut 
und der Bismarck-Hymne für Männerchor und Orchester, als echten 
Strauß-Adepten genannt — und wir sind un gelobten Land der 
deutschen Moderne, in Süddeutschland und seiner noch gelobteren 
schönen Hauptstadt München, Richard Strauß' Heimat. München 
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ist, was die Zahl der in ihm ansässigen Komponisten anbetrilN:, die 
Hochburg des heutigen musikalischen Fortsdiriits in Deutschland. 
Der klassizistischen Mendelssohn- Schumann-Tradition Leipzigs oit- 
spricht die klassizistische Rheinbergersche Münchens. Wie Rhein- 
berger der Gründer, so wurde Alexander Ritter nun der eigentliche 
Stifter dessen, was wir unter dem Sammelbegriff der Münchener 
Schule oder der Münchener Neuromantik vergeblich zu fassen 
suchen. Zu ihm strömen die Quelladem, die von Franz Liszt und 
Richard Wagner herkommen, und von ihm jene Ströme, die zu dem 
jungen Richard Strauß und Ludwig Thuille führen und sie der mo- 
dernen Musik gewannen. Thuille wird der Erbe und Nachfolger 
Rhdnbergers und durch sem eminentes pädagogisches Talent der 
Lehrmeister fast aller jüngeren süddeutschen Modernen. Ihm folgt 
Friedrich Klose. 

Ritter, wie Thuille und Klose sind wir zum erstenmal als Dra- 
matikern in dem großen Abschnitt über das nachwagnersche Musik- 
drama b^egnet. Ritter und Thuille in der Märchoioper, Klose im 
neuromantischen Stimmungsdrama. Ob grade sie freilich als die 
ersten Dramatiker der Münchener Moderne weiterleben werden, 
bleibt mehr wie fraglich. 

Bei Ritter hat sich's schon entschieden. Nicht seine beiden 
Märchenopern, nicht seine Lisztsche Formen frei weiterbildenden 
symphonischen Dichtungen, unter denen Olafs Hochzeitsreigen sich 
am längsten erhielt, werden seinen Namen verewigen, sondern seine 
Lyrik. Ihre Blumen blühen auf dem Boden von Wagners Tristan; 
schwer und berauschend ist ihr Dtift, schwül und heiß sind ihre 
Liebesnächte. Auch ihre Persönlichkeit ist wie in den Opern nicht 
groß. Was aber unmittelbar und selten stark packt, ist ihr tiefer 
und durch und durch edler seelischer Gehalt. Diese Kunst ist in 
ihrer Ehrlichkeit deutsch; echt in der verzehrenden Glut und modern 
in der mimosenhaften Sensibilität ihrer Empfindungen. Steht Ritter 
stiUstisch auf dem Boden Liszts und Wagners, so reicht er seelisch 
in seinoi, eine breite und edle gesangliche Linienführung verlangen- 
den Gesängen Adolf Jensen, dem zarteren, doch ebenso fein und 
nervös organisierten Nachromantiker, die Hand. 
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T h u i 11 e s Namen als Dramatiker wird sein Lobetanz noch 
eine Weile frisch erhalten. Zu dauerndem Bühnenleben fehlt auch 
ihm die stärker ausgeprägte Persönlichkeit. Am längsten wird von 
ihm, dem allzu früh Geschiedenen, die Kammermusik leben. Sie ver- 
tritt durchaus den späteren und letzten Thuille. Er ist von dem 
ersten, gldch Richard Strauß mit einem prächtigen Sextett für Kla- 
vier und Blasinstrumente klassizistisch beginnenden Thuille stili- 
stisch sehr verschieden. Nicht dtu'chw^ zu seinem Vorteil. Wohl 
hat sich dieser schwärmerische, empfindungsvolle Lyriker aus sei- 
ner südtiroUschen Heimat die Glut der Farben, die Beseelung seiner 
Naturschilderungen, die Formvollendung und hochkultivierte Satz- 
kunst gerettet. Die alte Frische und ungezwungene Natürlichkeit 
der Erfindung aber ist der Moderne doch wohl zum Teil geopfert. 
Jedes dieser entscheidenden Thuilleschen Werke — das Klavierquin- 
tett in Es, die Violin- und Cellosonate — läßt das ericennen. Wieder 
macht weniger die Persönlichkeit als der Stil das eigentlich Moderne 
aus. Sein schon bei Thuille in den weichen und tiefempfundenen 
Adagios ztu* leisen Manier der Oberterzmodulationen, fortlaufenden 
harmonischen Umdeutungen und Sequenzenschiebungen ausgebil- 
detes charakteristisches Kennzeichen bildet jene ins Kleine und 
BürgerUche gewandte geschmeidige Chromatik und Enharmonik, 
die in Wagners Tristan ihre vollendete Ausbildung erfuhr. Bei 
Thuille beschneidet ihre, dem Lyriker doppelt gefahrvoll drohen- 
den Auswüchse ein heißer Gefühlsschwung, der die Schönheit und 
Langatmigkeit seiner melodischen Linienführung bedingt und in der 
Betonung der großm Linien das ganze über dem einzelnen nicht ver- 
gißt Nicht so bei allen seinen Jüngern. Es scheint nachgerade die 
Aufgabe des Münchner Neuromantikers zu werden, mit schillern- 
dem Moll-Dur, mit oft qualvoll chrcxnatisch und enharmonisch sich 
windenden kontrapunktischen Mittel- und Nebenstunmen die ein- 
fachsten melodischen Fortschreitungen von der Welt harmonisch 
bis zur Unkenntlichkeit zu maskieren. Indirekt der feine Lyriker 
Thuille, direkt manche seiner Jünger und überfeinerten Lyriker haben 
es auf dem Gewissen, daß die alle plastischere Thematik und Form- 
gebung wie mit schleimigen Mollusken-Fangarmen auflösenden 
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Mächte der Moderne auch innerhalb der Münchner NeurcMnantik 
sich, all ihres immer poetischen, fart)enfreudigen mid warmblütigen 
Musizierens ungeachtet, vielfach bedenklich bemerkbar gemacht 
haben. Ganz besonders ist das ihrer reichen und heute eine deuttich 
umgrenzte Sondergruppe bildenden Klaviermusik nicht immer gut 
bekcMmnen : sie hat sich außerordenflich fein im Empfinden differen- 
ziert, doch im Satz und Stil vielfach vcMn Klavieristischen zum Kam- 
mermusikalischen oder Orchestralen, zu einem chromatisierten Schu- 
mannstil gewandelt. 

Auch des dritten Dramatikers der Münchner Moderne, Friedrich 
Kloses Namen wird wohl kaum die Ilsebill dauernd am Kunst- 
himmel entzünden. Das Werk zeigte schon, wo seine Stärke liegt : 
im symphonischen Schaffen. Und, fügen wir hinzu, in der Kirchen- 
mu^ katholischen Charakters. Schon seine dreisätzige sympho- 
nische Dichtung Das Leben ein Traum mit Orgel, Frauenchor, 
Deklamation und Bläsern, weniger sein Elfenreigen hat das erwiesen. 
Durch ihn zieht an Liszts, Wagners und Brückners Hand auch Hec- 
tor Berlioz, und zwar charakteristischerweise der Waldesromantiker 
des Sylphentanzes und der Fee Mab, in das moderne München ein. 
Zur Kirchenmusik ist Klose seit der D-moU-Messe, dem Präludium 
und Doppelfuge für Orgel inuner wieder zurückgekehrt, zuletzt in 
der Wallfahrt nach Kevlaar. Auch sie zieht Dddamation, daneben 
Orgel und drei Chöre zum Orchester heran. Zeigt sein Ringen um 
neue Formen, die das ihm verss^e eigenüich dramatische Element 
auf andren Wegen suchen, staric experimentellen Charakter, so ist 
seine Musik desto weniger problematisch. Sie ist durch und durch 
ehrlich, warmblütig, empfunden und natürlich. Den neuromanti- 
schen Stimmungsdramatiker und Brucknerschüler kennzeichnet die 
gesunde ruhige Breite seiner Themen und ihrer Entwicklungen, der 
satte tiefleuchtende Glanz des Kolorits. Den treuen Jünger Wag- 
ners die Art dieser Entwicklungen, die gern seine Themengruppen 
und ihre Fortführungen in großen Sequenzen der „unendlichen Me- 
lodie^' annähert. In dieser Breite, diesem wundervoll flutenden melo- 
dischen Strom, dieser Berliozianisch schweren und reichen, ori- 
ginellen Rhythmik, dieser phantastischen Romantik seiner Naturbil- 
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der liegt etwas, was durch ihn von Brückner her in die Münchner 
Moderne emtritt : ehie trotzige Elementarkraft der Musik. 

So mischen sich in dem Fundament, auf dem die süddeutsche 
Moderne ruht, in der Hauptsache Usztsche, Wagnersche, Brückner^ 
sehe, Rittersche, Thuillesche, Schillingsche, Klosesche und R^ersche 
Elemente mit Straußischen. Schule gebildet hat unter diesen unmittel- 
baren Vorläufern der süddeutschen Moderne allein Thuille. Es gibt 
Schöpfungen dieser Kunst, die wie Felix vom Raths, Julius Weis- 
manns, Hemrich Kaspar Schmids, Josef Schmids und Georg Stoe- 
bers Klaviermusik, Fritz NeSs orchesterb^ldtete Chöre, Walter 
Courvoisiers Lyrik, Klavier- undChormusik, August Reuß'sdiwerblü- 
tig vergrübelte Kammermusiken und symphonische Dichttmgen, Karl 
Ehrenbergs Orchesterwelke, Lieder und Kammermusiken und De- 
sir£ Thomassins Kammermu^en, Richard Trunks Lyrik, Edgar 
Isteis Lieder und Spielopem, von Waltershausens mit den Jungitalie- 
nem versetzte Musikdnmien (Oberst Chat)ert) und Lieder zum so 
entscheidenden Teil Thuillesche Züge tragen, daß man hier in der 
Tat von einer Thuille-Schule reden darf. 

Stilistisch stehen ihre Schöpfungen auf dem oben gekennzeich- 
neten Boden des spateren Thuille. Dem Volkstum nach sind ihre 
Vertreter durchweg Oberdeutsche: Bayern, Schwaben, Badenser, 
Rheinländer, Tiroler, Vorarlberger, Schweizer. Dem Impressionisr 
mus stehen sie teilweise schon einigermaßen nahe. Denn die hoch- 
gesteigerte Chromatik und Enharmonik Thuilles beginnt bereits in 
ihren Werken, wie wir schon bemerkten, immer mehr die festen For- 
men und K(Mituren aufzulösen und die Farbe der Zeichnung über- 
zuordnen. Daß Thomassin ein Maler-Musiker ist, gibt nur ein 
äußerliches Beispiel dafür, wie breit die beseelte Natur und damit 
die Impression des landschaftlichen Stimmungseindrucks in diese 
Kunst hineuiklingt. Die Naturbilder, insonderheit die zahlreichen 
poetischen Waldbilder der Thuille-Schule sind die ersten, aus Mün- 
chens unsäglich schönem Bannkreis geholten musikalischen Impresr 
sionen und zugleich ihre poetischsten und wertvollsten Leistungoi. 
Der treuherzige oberdeutsche Volkston ihrer Tanzformen — man 
denke an Julius Weismann — sichert ihr von allen übrigen modernen 

N i e m an n , Die nutik seit Richard Wagner. ]3 
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Richtungen den Vorrang einer gewissen veredelten Volkstümlichkeit 
und herzlichen Gemfitswärme. 

Es gibt weiterhin Künstler der aus dem Thuille-Kreis hervor- 
gegangenen oder ihm nahestehenden Münchner Neuromantiker, die 
wie Rudolf Louis in seiner symphonischen Dichtung Proteus (nach 
Hebbel) von Wagner und Liszt, wie der schwerblütige und inner- 
liche, Beethovenschen Geist mit Pfitznerschem Satz vereinende Wal- 
ter Braunfels in seiner ersten Klaviermusik (Bagatellen) und Walter 
Lampe in sdner Kammer- und Klaviermusik von Brahms ihren Aus- 
gang nehmen oder jüngere, die wie Julius Weismann Thuillesche 
Elemente mit Brahmsischen, Schumannschen, französisch-roman- 
tischen und alemannisch-volkstümlichen, wie Roderich von Mojsiso- 
vics und Hugo Daffner mit überwi^end stalten R^erschen mischen. 

Der größere Teil dieser direkt oder indirdrt auf Thuille zurück- 
gehenden Jungmünchner Kunst spiegelt dag^en Richard Strauß' 
Züge unverkennbar wieder. Hermann Bischöfe farbenprangende 
E-Dur- und D-moU-Symphonien, Ernst Boehes musikalisch nicht 
eben sehr persönliche, doch wann und echt gefühlte symphonische 
Dichtungen nach sizilianischen Natureindrücken (Taormina) und 
altklassischen dichterischen Erlebnissen (Odyssee-Zyklus) mit ihrem 
schweren nordisch-balladischen T(mi, ihrer vollendeten Form und 
ihrem starken Berliozianisch-theatralischem Einschlag, seine Tra- 
gische Ouvertüre, sein Epilog zu einer Tragödie, dann Rudolf Sie- 
gels Apostatenmarsch (Gottfried Keller) mit Männerchor, seine und 
Richard Mors' symphonischen Dichttmgen, Karl Bleyles, an elemen- 
tarem Lärm sein Muster, des Helden Walstatt in Richard Strauß' 
Heldenleben noch weit übertrumpfender Flagellantenzug und seine 
von Werk zu Werk sich erfreulicher abklärenden Chorwerke auf 
meist Nietzschesche Texte — das sind Hauptstücke der Strauß- 
Nachfolge überhaupt, die sich namentlich auch im Lied durch- 
weg sehr fleißig und sympathisch beteiligt hat. Bise hoff , 
Boehe, Bleyleund Braunfels — vier B und v(mi ihnen die 
beiden ersten als Symphoniker! — sind wM die Namen, die heute 
den Ruf von Mündiens Moderne am weitesten durch die deutschen 
Konzertsäle getragen haben. 
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Wir sahen, daß die staike Familienähnlichkeit unter den Werken 
seiner Künstler eine charakteristische Eigenschaft der Moderne bildet. 
Auch den Schöpfungen der Münchner Neuromantiker fehlt sie nicht. 
Erheben sich einmal im einzelnen schärfere Unterschiede : die große 
Straußische Geste, Strauß' leidenschaftliche musikalische Ausrufe, 
Bekräftigungen und Trümpfe, sein musikalisches Vollblut, sem dio- 
nysischer Schwung, seine blendende Farbenpalette, seine kühne und 
freie Verwebung der Themen und Stimmen, seine kecke großzügige 
Gestaltung und virtuose Mache sowie ein gern heimlich verstecktes 
Prognunm eignet ihnen allen, sofern sie als Symphoniker auftreten. 
An Inhalt und Persönlichkeitsgehalt sind ihre Werke von dem geist- 
vollen und b^eisterten Wortführer der süddeutschen, im besonderen 
Münchnerischen Moderne, Rudolf Louis, doch wohl vielfach über- 
schätzt und aus süddeutschem Empfinden und berechtigtem Stolz 
auf Münchens letzte musikalische Entwicklung heraus zu teilweise 
in München wohl nur aus zweiter Hand gekannten norddeutschen 
Meistern in einen übermäßig scharfen und zugunsten des deutschen 
Südens allzu rosig gefärbten G^ensatz gerückt. 

Nenne ich zum Schluß noch den Deutsch-Österreicher Siegmund 
vonHausegger, den Sohn des berühmten Ästhetikers und emi- 
nenten Dirigenten, der in seuier dramatischen Talentprobe des Hoff- 
mannschen Zinnober und in den programmatischen symphonischen 
Dichttmgen Barbarossa und Wieland der Schmied noch treu zu 
Wagner, in seinen Liedern zu Hugo Wolf schwört, von der jugend- 
hdßm und genialischen Dionysischen Phantasie zur Natur-Sym- 
phonie aber die gleiche deufliche Entwicklungslinie zur Kapell- 
meistermusik Straußischen Stils gewahren läßt, wie in der deutschen 
Schweiz Volkmar A n d r e a e mit seiner Symphcmischen Phantasie 
für Tenorsolo, Chortenor, Orchester und Orgel, mit Chorwerken, 
Kammermusiken und Liedern, so sind die Komponisten genannt, 
die den Kranz der deutschen Strauß-Nachfolge schließen. Im A u s - 
land aber ist kein Modemer, der nicht durch die Kunst von 
Richard Strauß hindurchging. 
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DER ZERFALL DES BRÄHMSISCHEN KLASSI- 
ZISMUS IN MODERNES BAROCK 

MAX REGER UND SEINE NACHFOLGE 

Ist ein musikalisches Barock in älteren klassizistischen Formen 
möglich? Scheinbar wohl, wenn der Rahmen jener klassischen 
Stilformen dazu verwandt wird, eui mit dem Auge eines modernen 
Carracd oder Caravaggio, eines ausgesprochen barock veranlagten 
Künstlers gesehenes Bild zusammenzuhalten, abzuschließen, abzu- 
runden. Es kommt nur darauf an, inwiewdt diese schon im Prinzip 
schwere StiUosigkeit, die eine wirkliche innere Verschmelzung aus- 
schließt, durch g^ensdtige Anpassung vermieden oder gar aus- 
geliehen werden kann. I>enn die größte Gefahr ist die, daß das 
ungestüme Leben des Bildes den Rahmen sprengt, oder daß der 
strenge klassische Rahmen das Bild erdrückt. Mit andren Worten : 
man wird es nicht verhindern können, daß entweder die klassizisti- 
schen Stilformen des Rahmens ein bloßer Vorwand für das durch- 
aus modern empfundene Bild bleiben ; oder daß das Bild durch die 
klassischen Stilformen des Rahmens aufgehoben und als angd>licher, 
als modernisierter Klassizismus, als mißglückte und von vornherein 
unmögliche Anpassung klassischen Stils an die Moderne erkannt 
wird. 

Es ist klar, daß eine einheitiiche Verschmelzung klassischer For- 
men mit modernem Barock nicht möglich ist Die Vermischung 
und Verwischung aller Stilb^riffe, die ästhetische Anarchie, die 
schwankoide und erschütterte Geltung aller Formen in unsrer Zeit 
hat jedoch diese Frage vielfach bejaht. So nur erklärt es sich, daß 
Max Reger — jener Lehrerssdbin aus Weiden in der bayrischen 
Oberpfalz, der als Tonsetzer nach dem allgemeuien Urteil und Emp- 
finden unsrer Zeit heute mit Richard Strauß um die Palme eines Füh- 
rers deutscher Tonkunst ringt — bald von der öffenttichen Memung 
allen Ernstes als der Bach unsrer Zeit, bald als der Vollender des 
letzten Beettioven — dessen Totenmaske uns auf vielen Reger-Titel- 
blättern so geschmackvoll enig^fengrinst — , bald als der ThnMiert>e 
von BrahmSy bald aber als der moderne Oegenpapst zu Richard 
Strauß, als der for^eschrittenste unter den modötien deutschen 
Meistern auf den Schild gehoben wird. 
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Auf Grund einer kritischen Nachpräfung dieser öffenilichen 
Meinung kommt man zu dem Endergebnis, daß R^ers, dieses mo- 
dernen Beminis Kunst ein Rätsel, doch entschieden eins genialischer 
und magnetisch fesselnder Natur bleibt. Alle seine Werke sind 
selbst dßni musikalischen Fachleuten ungemein interessant. Sie rin- 
gen um ihren Besitz : „Ich lasse dich nicht, du s^netest mich denn.^^ 
Sie mühen sich krampfhaft, den ihnen <^ so hartnäckig verschlosse- 
nen Schatz ihrer Schönheiten zu finden. Sie studieren alles» lieben 
und bewundem schließlich manches» freuen sich jedeanal wieder 
daran, interessieren sich fär jedes Neue von ihm, lassen sich nichts 
Bedeutendes in seinen Weiicen entgehen und gewinnen trotz all die- 
ser emsigen Bemühungen, nur ja nicht unmodern und verständnis- 
los zu erscheinen, trotz all ihrer, umner wieder erneuten Versuche 
doch kein rechtes vertrautes Verhältnis zu dem Meister. Sie sind sich 
im wesentlichen darüber klar, daß R^ersOrgd- und kirchUche Vokal- 
kunst im ganzen doch wohl von Sebastian Bach herkcxmne, daß in 
seinen großen Chorwerken, seinen kleineren Chören und Orgelchorä- 
len altertümelnde Spuren in der Kadenzierung von der Unterterz 
in die Tonika ohne Ldtton und dem terzlosen Tonika-Oanzschluß 
bis auf die alten Niederländer um Dufay und Binchois und bis auf 
Palestrina zurück weisen, daß Brahms die tiefste Wurzel seiner Sym- 
phonik und Kammermusik bildet. Sie geben zu, daß R^ers Lieder 
in ihrer uferlosen Chromatik und Enharmonik, ihrer häufig ver- 
wandten chromatischen Tonleiter die modernsten Züge seines musi- 
kalischen Barock tragen. Sie gestehen ein, daß Reger in der kritik- 
losen Wahl seiner Liedertexie einen bei einem modernen schaffenden 
Musiker ganz erstaunlich schlechten Geschmack verrät, und daß es 
dem ruhigen Genuß sdner Kunst eher nützt als schadet, jedenfalls 
für ihre Erkenntnis belanglos ist, wenn man vom Menschen Reger 
nichts weiß. Sie sind sich auch darin einig, daß Reger im übrigen 
durch Brahms ging, daß er aber dessen apollinisch-klassizistischer 
Geistesrichttmg, die das Schöne, die Leidenschaft im Maß liebt, das 
dionysisch-Neuromantische, das nicht das Schöne, sondern das Cha- 
raktäistische, und dieses wieder nicht im Maß, scKidem in der Maß- 
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losigkeit sieht^ gegenübersetzt Und trotz alledem bleibt ihnen seine 
Kunst ein Problem. 

Das alles sind aber lediglich kluge und richtige Einzelbeobach- 
tungen^ die sich, wie mir scheinen will, um eine Beantwortung der 
wichtigsten und uns erst den Schlüssd zur Erkenntnis von R^ers 
Kunst und ihres Werts ausliefernden Fragen mit geschlossenem 
Visier gewunden und zage herumdrücken. 

Die erste und grundl^ende dieser Fragen lautet: ist R^ers 
Kunst wie alle echte und große Kunst eine musikalische Gefühls- 
und Herzensaussprache oder nicht? Man bewundert wohl allge- 
mein R^:ers ungeheure kontrapunktische Routine, die ja in dem 
nachgrade zum Schema, zur Sdiablone gewordenen Aufbau seiner 
Fugen und Doppelfugen am deutlichsten zutage tritt; man verehrt 
auch wohl allgemein sein gewaltiges satztechnisches Können, seine 
vollendete Kunst subtiler Kleinarbeit, die grade die kleinsten seiner 
Formen, wie die Sonatinen, die Schlichten Weisen, am reizendsten 
zeigen. Aber, von der Modeheuchelei, der allzu willigen verständ- 
nislosen Vei^götterung des großen Namens, vom musikalischen 
Cliquenwesen und der modemitischen Partdläuferei einmal ganz 
abgesehen, man bleibt beim Hören R^erscher Musik innerlich ent- 
weder gleichgültig und gelangweilt oder man wird von ihr mdir 
oder weniger abgestoßen. Einzelnes mag uns ganz gern wirklich 
gefallen, und wir sind oft ehrlich bereit, die feine Stimmung, das 
stimmungsvolle Kolorit, die meisterliche Satzkunst zu loben. Nie- 
mals aber wird man, Unvoreingenc^mnenheit vorausgesetzt, bemer- 
ken, daß R^ers Kunst herzliche, tiefe oder gar ethische Wirkungen 
auf die Hörer ausübt. 

Wie kommt das? R^ers Musik ist — dieser Unsinn braucht 
wohl nicht erst widerlegt zu werden — natürlich kein bloßes mathe- 
matisches Tonspiel. Sie ist auch keine bloße mathematische Komr 
bination, obwohl sie eingestandenermaßen ihr Bestes wohl immer 
da gibt, wo ihr Schöpfer sich an G^ebenes anlehnen, kombinato- 
risch verfahren, kurz, im wahren Sinn des Worts komponieren, 
„zusammensetzen'^ kann — in den Choralvorspielen, der B. A. C. 
H.-Phantasie für Orgel, den großen Variationenwerken für Klavier 
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über Bachsche und Beetfaovensche Themen, den Hiller-Variationen 
für Orchester — oder da, wo er sich an fremde Stihnuster — in den 
Choralkantaten an Bachsche, in manchem Vokalstück an altdeutsche, 
altitalienische des Palestrina oder gar altniederländische des Dufay 
und Binchois — anlehnen kann. R^ers schöpferische Kraft liegt — 
und daran ändert auch ein so großartiges Ausnahmeweik wie der 
100. Psalm nichts — nicht im Erfinden, sondern im Umkldden, nacht 
im Schaffen, sondern im Um- und Nachschaffen. 

Wer da sagt, daß Regers Kunst von tiefen Herzenstönen, v(mi 
innersten Empfindungen überquelle, verwechselt den musikalischen 
Ausdruck des Seelischen und Gemütlichen mit dem des Pathologi- 
schen, des Gesunden mit dem des Kranken. Wer die Art von Regers 
Sinnlichkeit empfinden will, versenke sich in seine, sdion im Text 
Erotik und Mystik, irdische Sinnenlust und himmlische Seelen- 
freude ineinander mischenden „Nonnen'^ für Chor und Orchester. 
Ihr Klagen, Stöhnen, Bitten und Flehen zum Seelenbräutigam wirkt 
nicht nur peinlich, sondern auch unecht; wer moderne Sinnlich- 
keit mit dem faulen Geruch des Pathologischen in der Musik 
sucht, wird sie in Richard Strauß' Salome und Elddra am unver- 
fälschtesten finden. Auch Regers Musik besitzt ganz zweifellos 
tiefe Empfindung. Sie wirkt aber nicht auf unser Herz, sondern auf 
unsre Nerven. R^ers Musik ist wie alle modernste Musik nicht 
Herzens-, sondern Nervenkunst barock-chaotischer Prägung. 

Regers Musik fehlt das Befreiende und Erhebende der inneren 
sittlichen Kraft aller echten Kunst, das Ethos. Ihr fehlt der starke 
gesunde und lebenbejahende Geist. Ihre Freudlosigkeit, ihr Welt- 
schmerz, der über die meist quälenden und schmerzvollen Bekennt- 
nisse des eignen Ich kaum jemals hinauskommt, ihre sarkastische 
und ironische Note entbdirt des eignen inneren Halts. Daher die 
unbefriedigende Wirkung R^erscher Musik auf unser Gemütsleben. 
Es ist sehr charakteristisch, daß ausschließlich der Wagner des 
todwunden Tristan und Amfortas (Parsifal) auf R^er seelisch und 
musikalisch gewirkt hat. R^ers Oemütsleben kreist beständig um 
einige wenige Stimmungen. Sie haben ihn für die einzelnen Sätze 
seiner zyklischen Werke bis ins äußere Notenbild der langsamen 
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Sätze hinein FomtKlisdiees von gkidi zäher, vcradiwoinnieDer imd 
verkunmierter, alleihandSynlH)pen-,Da<rfen-andTriolenbikbingenbe- 
vorzugender oder in UoSe Figuiafion aui^öster lOiythmik, von glei- 
dier hannonisch-modolatorisdier Obeitünstdaiig and von gktdien 
Mängdn an (»ganisdier Entwiddong ondGestattung sdiafei lassen, 
die dieses enonne kombinatorische, Tonalität, F<Hm, Rhythmik und 
Metrik dämonisdi zersetzende Genie, doch angemein schwache er- 
finderische and gestaltende Talent langsam der peuilidien Sdbst- 
wiederiiolung ausgeliefert haben. E>a finden wir als typisches Stmi- 
mungsbild modernen Seelenleidens and Unvermögens einer gesunden 
Wdterentwiddung des letzten Beethoven das, trostlosester Klage, mü- 
dem schmerzlidisten Entsagen fossungslos liingegd)ene Adagio im 
lastend breit und fast lezitativisch deUamieiten R^[erstil, da das 
chaotische Grau in Gran, den ungesunden Pessimismus so vider 
Sätze in großer Sonatenf orm, den entweder hdmlidi und gespear 
stisch-tappenden oder bajuvarisch kraftmdemden und polternden 
Humor seines Scherzo-Typs. Ihre brüchigen Formen aber vermögen 
die nachgerade zum System erhobenm stereotypen R^nerschen Ver- 
Idttungen der Perioden durch Trugschluß und Pause, die Sequenzen- 
schiebungen, ihren kurzen Atem die gldch stereotype, zwischen 
wildem Iddenschaftlichen Aufbegehren und veriöschendem Zurudc- 
sinken, kraftlosem Abbrechen (^mächtig hin- und hergerissene Dy- 
namik bd allen Fdnhdten des technischen Details nicht zu beheben. 
In sdnem Schaffen, wie in seinem Klavierspid ! Die gesunden Mit- 
telgrade der Empfindung fdilen. Das ist dn bedenklicher Zug, der 
von verhängnisvoller Oberiiitzung und Oberspannung der Phantasie 
zeugt. Sie wird künstlich aufgepdtscht, hat aber nicht mehr die 
Kraft, die stetigen Linien ihrer Empfindungskurven ruhig einzuhal- 
ten. Sie gärt chaotisch, vermag aber aus den Ansätzen und Keünen 
kdne gestaltungskräftige Themen mdu* zu gebären. Nimmt man 
dazu die nervöse Unrast, die Vennddung alles Organischen, Na- 
türlichen und Ungesuchten in Harmonie und Modulation, die ab- 
rupten, jeder ruhigen gesunden Brdte aus dem Wege gehenden 
Schlüsse sdner großm Ecksätze, so müssen wir erkennen, daß durch 
alle diese Zeichen des musikalisch-neurasthenischen Verfalls dem 
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weitaus größten Teil von R^ers Musik der Stempel des Krankhaft- 
Pathologischen, des, ich möchte sagen, nicht so dicMiysisch, als bac- 
chisch Aulgepeitschten aufgedrückt wird. 

Immer wieder erstickt die Unrast der Modulation und der kurze 
Atem der Erfindung alle festeren Formen und Umrisse. Daher die 
so rasch ermüdende Gleichförmigkeit der bei allen for^esetzten 
stiUstischen Schwankungen und Wandlungen in Form und Zeich- 
nung so verschwimmenden und doch so merkwürdig aufdringlichen 
R^erschen Musik. Diese Gleichförmigkeit ist es wohl, die auch 
dem Laien jedenfalls zuerst auffällt. 

Ein paar Beispiele. Die R^ersche Doppelfuge. Anlage und 
Durchführung entsprechen etwa folgendem Schema: ein heimlich 
aufkichemder, zeichnerisch gestaltloser Motivbrocken als Thema. 
Dann eine wohl berechnete, ganz langsame äußere Steigerung; ein 
kurzer, spannender Adagio-Halt. Schließlich der nie versagende 
Schlußeffekt: eine aus riesenhaft übereinander getürmten, orgelge- 
rechten Akkordquadem hervorspringende Vereinigung aller The- 
men — „und bist du nicht willig, so brauch', ich Gewalt" — , das 
eine gern in der Vergrößerung aufs andere aufgeleimt. Durchaus 
orgehnäßig verdickt im Satz und durchaus ohne Rücksicht auf die 
Klarheit und Schönheit des Zusammenklangs. 

Das R^ersche Scherzo. Kennt man ein Regersches Scherzo 
vivacissimo, so kennt man sie alle. Reger hat mit diesem Typ etwas 
ganz Neues in die moderne Musik eingeführt: E. T. A. Hoffmannsche 
Spukromantik. Gespensterstimmung. Das kichert, tappt, rennt, pol- 
tert, huscht, flammt jäh auf, wie in einem Nachtstück aus dem Kater 
Murr. Bald sind solche Sätze grotesk, bizarr, lustig, ja bäuerisch 
rüpelhaft und tölpelhaft; viel häufiger aber unwirklich, gespenstisch, 
wildphantastisch, wild aufbäumend oder wie verglimmende Funken 
jach zusammensinkend. Im schärfsten G^ensatz zu ihrem Hauptsatz 
steht jedesmal das Trio : ganz Klage, ganz Sehnsucht, ganz religiöse 
und mystisch versonnene Feierlichkeit, in der Dynamik nach Regers 
Art ein Wechsel auf kleinstem Raum zwischen zartestem Pianissimo 
und wildestem Fortissimo. 
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Die Regersche Variation. Kennt man eine Variation, so kennt 
man sie alle. R^er schreibt im Gegensatz zu Beettioven wid Brahms 
keine Charakter-, sondern Figuralvariationen. Damit knüpft er, 
wie auch in seinen prachtigen kleinen Streichtrios, an Haydn imd 
Mozart an. Nicht um Neu- und Umbildungen des Themas und der 
thematischen Motive geht seine Sorge, scmdem um Auflösungen des 
im wesentlichen überall durchblickenden Themas in ein Netz luftig 
durchbrochener Figurationen, an dem Reger als ein König an kom- 
binatorischer Phantasie imd kontrapunktischer Virtuosität webt 
Wäre es nicht so stark von Maßlosigkeit und Willkür in Modula- 
ti(Mi und Harmonik durchsetzt, so müßte man die R^ersche Varia- 
tion an die Spitze seiner Kunst setzen. Es liegt aber wclbl ein un- 
bewußtes eignes Eingeständnis darin, daß er fast stets fremde The- 
men zu seinen Variationen wählt. 

Das R^ersche Lied. Kennt man ein halbes Dutzend seiner 
im allgemeinen völlig unsanglichen, mit kleinlicher Tonmalerei die 
Textworte nachillustrierenden, formell locker und bröcklig gefügten 
Lieder, deren unglaublich ungleichwertige Texte R^ers litera- 
rische Unkultur in peinlicher Weise verraten, so kennt man sie alle. 
Sie wirken wie alles, wo Reger sich mit Bewußtsein bemüht, so ein- 
fach, harmlos und klassizistisch-fonnenstreng, so „akademisch^' wie 
möglich zu erscheinen, um so unwahrer und unerfreulicher, um so 
gesuchter, gddinstelter und unpersönlicher, je simpler und „volkstüm- 
licher^' sie sich zu geben bemühen (Schlichte Weisen). Reger ist 
kein genialer, ja nicht einmal ein stark persönlicher Lyriker. Dazu 
ist seine Phantasie zu instrumental belastet. Sein Lied ist das sym- 
phonisch durchgearbeitete Klavierlied mit obligater, durchaus neben- 
sächlich bdbandelter Singstimme. Darin wie in (kr Oberbetonung 
des rein Gefühlsmäßigen und Stimmungsvollen gibt es sich ausge- 
sprochen modern. So ist die Gefahr der zerfließenden Linien, des 
Mangels an jedem festeren Rückgrat nicht weit. Die Erfindung im 
R^erschen Lied ist blaß und blutarm. Höher steht auch in ihm 
das, was den „Tonsetzer^^ im engeren Sinn ausmacht : der Tonsatz, 
die Bearbeitung, namentlich dann, wenn der Komponist sich an an- 
dere Stilmuster anlehnt oder mit Absicht altertümliche Töne an- 
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schlägt. Daß R^er unter der Fülle seiner weit über zweihundert 
Lieder natürlich auch da, wo Dichtung und Musik sich zufällig ein- 
mal decken, sehr schön und in der Feinheit ihrer Stimmung zum 
Besten modemer Lyrik gehörende Gesänge wie die Aol^arfe, Mei- 
nem Kinde, Das Dorf u. a. geschrieben hat, versteht sich bei seiner 
enormen rein musikalischen Potenz, seiner übereiligen und unglei- 
chen Schaffensweise von selbst. Und doch droht der ganzen Reger- 
schen Lyrik ein fniher Tod, wie ja R^er schon heute als Lieder- 
komponist nicht mehr ernstlich in Frage kommt. Ihn verschuldet 
vor allem Regers Textwahl. Auch dann, wenn man den Liedertext 
nur als literarischen Canevas, als allgemeinen Stimmungsanreger für 
den Musiker gelten läßt, wird man R^ers mangelhafte literarische 
Kultur, seine Unfähigkeit, die echte Dichttmg von der unechten, die 
Witzblatt- und Backfischpoesie von der wirklichen Poesie zu unter- 
scheiden, nicht aus der Welt schaffen. 

Die Regersche Kammer- und Klaviermusik. Sie ist der Gleich- 
förmigkeit R^erscher Musik in demselben Maß unterworfen. Hier 
wie dort ist es vornehmlich der Satz, der diesen Eindruck der 
Gldchförmigkeit verstärkt. Man kann bei R^er kaum noch von 
einem eignen Kammer- oder Klavierstil reden, sondern nur von einer 
möglichsten Anpassung des Orgelsatzes und seiner Eigenheiten an 
den Kammer- oder Klavierstil. Bach, Brahms und die Orgel, das 
sind die drei stärksten Wurzeln des R^erschen Satzes. Dickflüssig- 
keit, Massivität und rhythmische Verkümmerung bleiben auch in 
R^ers Kammer- und Klaviermusik Trumpf. Es ist klar, daß die 
glücklichste Befreiung von den Bleigewichten des orgelmäßig beein- 
flußten Satzes jene Werke zeigen müssen, die sich mit der Polyphonie 
eines Instruments begnügen. So verdienen Regers Violin-Solosona- 
ten als moderne, romantische Spätblüten der klassischen Bachschen 
Vorbilder unter allen R^erschen Werken die undngeschränkteste 
Bewunderung. So wird man an dem feinen Filigran leichter 
Regerscher Klaviermusik herzliche Freude haben können. In diesem 
Sinn gehören etwa die Sonatinen zu seinen besten Sachen, ob man 
schcMi von dem gewohnheitsgemäßen Begriff der Jugendliteratur bei 
ihrer harmonisch-modulatorischen Überlastung auf kleinstem Raum 
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gänzlich absehen muß. Verloren gd>en wird man dagegen Regers 
Violin- und Klavierkonzerte mit Orchester. Auch vom Brahmsischen 
Standpunkt einer, in den langsamen Sätzen und in manchem Seiten- 
thema an schwermütigen und schwärmerischen Stimmungen und 
Zügen reichen Symphonie mit obligatem Soloinstrument verkennen 
sie den Begriff des Konzerts, des virtuosen Wettstreits zwischen 
Solist und Orchester durchaus, da die Solostimme auch technisch 
vor keinerlei neuen und dankbaren Aufgaben gestellt ist und in dem 
dickflüssigen Brei des Orchestersatzes und in der uferlosen Chro- 
matik rettungslos ertrinkt. So wird aus dem fröhlichen Wettstreit 
des Solisien du aussichtsloser Kampf als ein neuer Beweis von Re- 
gers Unvermögen, Maß und Ziel zu beobachten. 

Zu diesen oberflächlichen Wurzeln der gleichförmigen Wirkung 
Regerscher Musik, die sich hn wesentlichen aus der schematisieren- 
den Behandlung und Herausbildung übericcnnmener Formen er- 
geben, treten tiefverästelte, die zugleich zu den letzten Gründen und 
Ursadben führen, die uns vom Verfall, vom Barock der Musik in 
Regers Kunst zu reden zwingen. Da haben wir zunächst R^ers 
Melodik. R^ers melodische Linienführung muß jede innere Ge- 
schlossenheit des formellen Aufbaus aufs höchste erschweren, ja, 
zur Unmöglichkeit machen. Man hat in Regers Violin- und Cello- 
sonaten die Entdeckung gemacht, daß ihre Streicherstimme, allein 
vorgetragen, eine unorganische, ja völlig sinnlose und „unmusika- 
lische'' Kette von Tönen darstellt. Man ist sich dann, mehr, um 
aus der Not eine Tugend zu machen, als aus eigner Anerkennung 
dieser angeblichen Tugaid, darüber klar geworden, daß R^ers 
„Melodie'' mit dem alten landläufigen Begriff von dieser Himmels- 
gabe nichts mehr zu tun hat. Viehnehr läßt sich Regers „Melodie" 
in den meisten Fällen nur als eine Art instrumentalen Rezitativs fassen. 
Dieses neuartige rezitativische Melos ruht auf buntestem modulato- 
rischen Teppich und auf einer Harmonik, die un G^ensatz zu der 
bei geschlossenerer Melodiebildung erreichbaren alle Möglichkeiten 
modemer Chromatik und Enharmonik schrankenlos ausnutzt 

Man hat darauf hingewiesen, daß Bach in den Adagien seiner 
großen Orgelphantasien, Klavier-Violinsonaten und Violin-Solo- 
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Sonaten, daß Liszt in seinen Refoimwerken ganz ähnliche Wege zu 
einem chromatisch reich verzierten und ausdrucksvollen ^^nstrumen- 
talen Sprachgesang'^ eingeschlagen habe. Allein, es li^ ein grund- 
legender Unterschied hn Erreichten. Bei Bach, bei Liszt empfinden 
wir trotz der, übrigens mehr gel^entlichen Herrschaft dieser auf- 
lösenden Kräfte die innere formelle Geschlossenheit immer noch 
stark genug. Bei R^er, wo jene auflösenden Mächte zur Allein- 
herrschaft erhoben sind, fehlt sie vollkonuoen. Daher ist es aus- 
geschlossen, die Entwicklung solcher Regerscher Sätze als logisch 
und organisch, ihre Form als geschlossen, ihre sprunghafte, schroffe 
und äberhastige Kadenzbildung, ihre Harmonik und Modulation als 
natärlich zu empfinden. So bleibt es für den Hörer ganz ausge- 
schlossen, dem musikalischen Faden von R^ers Ideen und ihren 
Verästelungen mit ständiger scharfer Kontrolle zu folgen. Wo 
keinerlei Architektonik und Plastik, wo keinerlei Geschlossenheit, 
und Logik der Form, da kann man nur wtmsch- und willenlos träu- 
mend dieser reinen Stimmungsmusik sich hingeben, auf jede An- 
strengung eines steten Verfolgens Regerscher Gedanken verzichten 
und — sich nicht lange nach diesem herrschen Entschluß vielleicht 
ganz außerordentlich gelangweilt fühlen. 

Da haben wir weiter R^ers Auffassung von der Tonalität. 
Schon in Zeiten jugendlichen, an den jungen Brahms erinnernden 
Sturms und Drangs trat Reger in die erste Reihe der Vorkämpfer 
für Auflösung der Tonalität, für Gebrauch der chromatischen Ton- 
leiter. Das sind Kennzeichen des fortgeschrittensten Impressionis- 
mus. Bei den französischen, spanischen und englischen Impres^ 
sionisten, z. B. bei Debus^, Ravel, bei Albäniz und Scott klingen 
diese Er(4>erungen musikalischen Neulands keineswegs schlecht und 
entbehren wenigstens in exotischen Phantasielanden auch nicht der 
poetischen Oberzeugungskraft^ Nicht so bei Reger, dessen Kunst 
mit dem Impressionismus trotz seiner neuerlichen vorsichtigen An- 
leihen zu Anfang der Nonnen und der Romantischen Suite, schlech- 
terdings nichts gemein hat. Bei ihm wird die Auflösung durch die 
inneren Schwächen seines Schaffens zum offnen Verfall, und die 
schon bei den radikalen Impressicmisten peinliche Wirkung jenes 
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Suchens nach musikalischem Neuland z. B. in der vielberufenen 
„Schlaf- und Affen-Violinsonate" op. 72 in „ODur*^ oder, etwas 
gemäßigtefy in der in fis-moU op. 84, zur unerträglichen Unnatur. 

Auch R^ers Art der Instrumentation seiner großen Instrumen- 
talwerke ist eine Ursache der gldchföimigen Wirkung seiner Musik. 
Zweifellos hat er hier nach und nach, besonders durch den Umgang 
mit der Meininger Hofkapelle, sehr viel hinzugelernt. Früheren 
Werken, die in der Dicke, Farblosigkeit und kontrapunktischen 
Oberladung des Orchestersatzes selbst für einen Meister der Re- 
tusche, des Ausgleichs am Dirigentenpult nahezu unausführbar blei- 
ben, wie der Sinfcmietta, dem zugleich an instrumentaler Unsang- 
lichkeit des Chores tödlich ericrankten Gesang der Verklärten, 
stehen große Teile der Nonnen, der Orchester-Serenade, der Roman- 
tischen Suite (nach Eichendorff), der Violin- und Klavier-Konzerte, 
der Lustspiel-Ouvertüre und selbst des in den ewigen Stimmver- 
dopplungen klar genug auf die Orgel als Anfang und Ende allen 
Regerschen Satzes hinweisenden Symphonischen Prologs zu einer 
Tragödie für Orchester gegenüber, die sehr schön klingen und eine 
wachsende Aufhellung des verqualmten R^erschen Orchestersatzes 
zeigen. 

Wo keine Foim und Farbe, da keine Natur. Daß alle auf Stim- 
men und Bilder der Natur weisenden Titel in der langen Reihe von 
Regers Werken völlig fehlen, besagt noch nichts; wir würden sie so- 
gar bei so innig mit der Natur lebenden Meistern wie Schubert, 
Brückner und Mahler vergebens suchen. Allein sie fehlt innerlich 
in R^ers Kunst, und damit der verjüngende Hauch des Ursprungs, 
der Herrin und Emeuerin allen Lebens, aller Kunst. Reger braucht 
sie offensichtlich zum Schaffen nicht Damit ist dn großer Teil 
seiner Musik zum papiemen Tod verdammt. Nicht das pldn air, 
die frische frde Luft, sondern das Atelier, das Zimmer sah sie ent- 
stehen. Welches Zdchen des Verfalls auch in diesem kleinen Zug, 
gedenken wir Beethovens und Schuberts! Bd ihnen drängte der 
innere Schaffenszwang in der Natur zur Entiadung; Regers Feder 
führt selten dn innerer Schaffenszwang, desto häufiger eine unge- 
heuere Routine. 
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Bei allen deutlich bemerkbare Einwirkungen von Liszt, Wag- 
ner (Tristan, Parsifal) und Berlioz, die sich namentlich in seinen gro- 
ßen Chor- und Orchesterwerken zeigen, bei allem tiefen Einfluß Se- 
bastian Bachs, allen romantischen Anregungen von Schubert über 
Mendelssdm (Romantische Suite) bis zu Chopin und Henselt auf 
ihn, ist Reger doch am offensichtlichsten durch Brahms gegangen. 
Das belegen einmal äußere Ähnlichkeiten. Wie Brahms^ ist auch 
R^er erst spat und vielleicht mehr auf Drangen seiner Freunde wie 
aus eignem inneren Drang zum Orchester gdcommen. Wie Brahms 
seinen Symphonien erst Serenaden und Variationen auf fremde The- 
men vorrat^schickte, so Reger seuier immer noch ausstehenden Sym- 
phonie eine Sinfcxüetta, eine Serenade, Variationen — gleichfalls auf 
fremde Themen — und einen symphonischen Prolog. Ebenso vor- 
sichtig und ebenso unbestimmt in der Bestimmung ihrer Gattung. In- 
nerlich belegen diese Herkunft von Brahms am frühesten seine Klari- 
nettsonaten, die ohne die Brahmsischen Stilmuster gar nicht möglich 
sind. In ihnen ist es namentlich Form und Aufbau der einzelnen, na- 
mentiich der herrlichen langsamen Sätze, sind es Eigenheiten der 
Durcharbeitung, der Einführung des Wiederholungsteils, des Ge- 
brauchs der erweiterten dreiteiligen Liedform in den langsamen 
Sätzen, die unmittelbar auf Brahms zurückweisen. Brahmsisch bis 
in die Titel hinein sind auch Regers, vielleicht erfreulichsten und ge- 
sundesten Klavierwerke aus seiner früheren Wiesbadener und Münch- 
ner Zeit. Es sind Zeugnisse des Sturms und Drangs im orgehnäßig 
verdickten, reich figurierten und polyphon durchgearbeiteten Brahmsr 
satz, die namentlich eine Seite der Brahmsischen Empfindungswelt, 
die der entweder sanft-elegischen oder zärtlich-besinnlichen Inter- 
mezzo-Stimmungen, sehr schön und eigen ausbauen. 

Trotzdem ist R^er kein Thronerbe von Brahms. Dieser würde 
ein höchst erstauntes Gesicht gemacht haben, wenn man ihm heute 
beweisen wollte, daß R^ers Kunst die seine „fortsetzen^' oder sie 
gar „zur Moderne wdterentwickehi" wdle! Ein Beispiel: die Va- 
riationenkunst beider Komponisten. Brahms gibt das Thema in 
klarer und einfacher harmcxiischer Gestalt, Reger kcxnpliziert es 
bereits beim Anb^nn bis zur völligen Maskierung. Brahma wahrt 
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mit feinem Takt den Charakter des Themas in seinen Variationen. 
R^er — man denke an die, im übrigen zu seinem Allerbesten zählen- 
de Hiller-Variationen für Orchester — reißt eine Welt in ihnen 
auf und schüttet schon woa der ersten und zweiten Variaticxi an das 
klassische Profil oder das trauliche Biedeimeier seiner Themen mit 
den brutal zum Himmel getürmt«! Felsblöcken seiner unerschöpf- 
lichen KcHnbinationsgabe zu. Dieses Beispiel deckt den Unterschied 
klar auf. Brahms scheidet scharf von R^er die allgemeine Geistes- 
richtung und die hohe Kultur seiner Kunst. Brahms liebt die Ld- 
denschaft im Maß, in der Form apollinischer Schönheit. Reger 
sieht sie im Chaos und Barock. Brahms' Kunst bedeutet mit zu- 
nehmender Spätreife eine stete Vertiefung des apollinischen, die 
Regers eine solche des dionysischen Grundcharakters. Der letzte 
Brahms läßt wohl naturgemäß an Erfindung, doch nicht an Klarheit 
und Strafiheit im Aufbau der Fonn nach ; der spätere R^er verliert 
unaufhaltsam an bddem. Brahms' Kunst ist exklusiv; R^ers Ktmst 
gehört kaum mehr als dem kleinen Kreis von Kennern. Der Charak- 
ter der Brahmsischen Kunst ist schwerblütig und ernst, aber kraft- 
voll und gesund; der Charakter der R^erschen abermals schwer- 
blütig und ernst, doch, da sie allein aus aUerpersönlichster Mensch- 
lichkeit heraus geboren des befreienden Hauchs der Natur, der inne- 
ren Kraft entbehrt, ddcadent und ungesund. Auch sie kann ein tra- 
gisches Pathos erreichen. Es ist aber das unechte Pathos des mo- 
dernen Sedenlddens, das auf unsre Nerven, nicht auf unser Herz 
wirirt tmd mit dem echten Pathos unsrer Klassiker und Nachklas- 
siker nichts gemein hat. 

Aus diesen allgemeinen und besondren Charakterzügen seiner 
Kunst ist auch Regers Stellung zur Vergangenheit, zum Klassizis- 
mus zu bewerten, und damit eist findet die Oberschrift dieses Kapi- 
tels Erläuterung und Beantwortung. Reger schreibt ja immer wieder 
Choralkantaten, Suiten, Solo- und Orchesterkonzerte (Concerti 
grossi), Passacaglien, Chac(Mmen,Variati(men, Scmatinen, Serenaden, 
Fugen tmd Doppelfugen. Und doch hat seine Musik mit den ge- 
wohnten Begriffen von diesen älteren, durch die altklas^schen und 
klassischen Meister geheiligten Formen innerlich nicht das ge- 
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lingste mehr zu tun. Die alten Formen bleiben bei Reger im schärf- 
sten Gegensatz zu Brahms lediglich klassizistische Etiketten für einen 
modernsten Inhalt. Seine chaotisch gärende Musik fugt sich nicht 
dem festen Rahmen dieser Formen, sondern sie sprengt äe: der 
musikalische Klassizismus zerfällt durch Reger in das musikalische 
Barock. 

Nur in einem ist Regers Größe unumstritten: im Klavierspiel. 
Seine außerordentliche musikalische Persönlichkeit, die Energie sei- 
nes Nachschaffens gibt seinem Spiel, dessen Schwerpunkt keineswegs 
im Pianistischen und Technisch-Sorgfältigen, sondern im rein Musi- 
kalischen li^ scharfgeprägten und eignen Charakter, doch überall 
gleichen Stil. Hier am Klavier, in der äußeren Erscheinung vom leisen 
rührenden Hauch des ländlichen Kantoren- und Oiiganistentums um- 
flossen, ist alles Bändigung und weltvergessene Versenkung in die 
vorgestellte Tonwelt, ist alles ein förmliches Untertauchen in die 
Musik, ein Klangleben von wunderbar differenzierter und roman- 
tisch-poetischer Art. Allein — auch in seinem Spiel kann R^er nur 
in Extremen leben. Er säuselt in einem noch unvergleichlich schat- 
tierungsfähigen iPianis^mo, oder er läßt die stählerne Kraft seines 
Fortissimo ohne Maß wild und hart aufspringen. Die gesunden 
Mittelfarben der Empfindung fehlen auch seinem Klavierspiel, das 
zu eigenwillig und selbstherrlich bleibt, um sich in der Kammer- 
musik harmonisch unterzuordnen. 

Eine aus jüngeren Talenten und meist persönlichen Schülern 
R^ers rekrutierte Reger-Schule bebant am liebsten Orgd-, 
Klavier-, Kammermu^ und Lyrik. Im Norden haben wir da den 
Bremer Burchard Bulling, in Mitteldeutschland die namentiich der 
Orgelkomposition ergebenen Leipziger Sigfrid Karg-Elert, Karl 
Hasse und Fritz Lubrich, in Dresden den Bayern Hugo Daffner, 
in Bayern und Schwaben Joseph Haas, Hermann Unger, Richard 
Würz und Gottfried Rüdinger, in der österreichischen Steier- 
mark Roderich von Mojsisovics. Man erkennt die Reger-Schule 
schon an Eigenheiten der Schreibweise im äußeren Notenbild, an 
der Pflege älterer, teilweise vergessener Foimen, an der Oberiadung 
und sprunghaften Entwicklung des Satzes, am Mangel an kcHizen- 

Nienann, Die Nuaik aeit Richard Wagner. ]4 
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trierter und plastischer Gestaltung, am Obennaß von Vortrags- 
zeichen und eingeklammerten Versetzungszeichen, an dem bunten, 
allzubunten Stilmuster von Regers Modulation, Harmonik und Ka- 
denzierung, dessen unorganischer Eindruck mit verkleinerter Form 
und auf verkleinertem Raum wächst. Sind es Norddeutsche, so 
tritt Brahms, sind es, wie's meist der Fall, Süddeutsche, so treten 
Wagner, Thuille und Richard Strauß zu Reger. Es wird von ihrer 
inneren Gesundheit und Selbstkritik abhängen — Joseph Haas ist 
ein schönes Beispiel dafür — ob diese jungen Talente sich langsam 
selbst finden oder in Regers Nachfolge und Nachahmung stecken 
bleiben. 

Schaden anrichten wird diese Regersche Richtung nicht, dazu 
wirken die inneren Schwächen von Regers Kunst in der Verdünnung 
und Nachahmung durch diese, meist noch ganz ungefestigten Talente 
zu äußerlich. Die Gefahr li^ vielmehr darin, daß die auflösenden 
und zersetzenden Mächte in R^ers Schaffen Einfluß und Macht in 
der modernen Komposition großen Stils gewinnen, daß Regers cha- 
otisches Barock nicht rechtzeitig als künstlerischer Verfall erkannt, 
sondern als künsUerischer Fortschritt gepriesen und nachgeahmt 
wird. 



DER FRANZÖSISCHE IMPRESSIONISMUS 

CLAUDE DEBUSSYS MALERISCHE STIMMUNGSMUSIK 
SEINE JÜNGER UND ZEITGENOSSEN 

Die Begriffe Impression, Impressionismus sind der Ge- 
schichte der Malerei entlehnt. Was bedeuten sie? Impression 
heißt Eindruck. Impressionismus ist jene, für die moderne Kunst 
grundl^ende Art der Malerei, die die Impression, den flüchtigen 
Eindruck der Dinge, zum malerischen Prdblem eiiiebt Aus dem 
AteUer mit seinem gebrochenen Licht eilt man in die freie Luft, en 
plein air, um die Wirkungen des ungebrochenen Lichts auf alle far- 
bigen Erschemungen, auf Menschen und Dinge in Luft und Licht 
zu studieren und im Augenblick ihres stärksten Eindrucks auf Sinne 
und Seele bildlich festzuhalten. So spricht man vom Impressionis- 
mus als der Freiluffanalerd. Man malt hell in hell; die „braune 
Sauce^S der Galerieton der alten Holländer, die schwarzen und er- 
digen Schatten verschwinden. Man hält sich von den so lange abso- 
lut vorbildlichen alten Holländern einzig an die licht und silbrig- 
grau malenden Meister, an Franz Hals, den Delfer Venneer, an die 
großen Spanier Velasquez, Greco und Goya, an die großen Eng- 
länder Constable und Turner, des Impressionismus frühe Vorläufer. 
Die Komposition un alten Sinn, die ^ektvoUe und kunstreiche An- 
ordnung der Figuren und G^enstände im Raum zum geschlossenen 
Bild, gilt als überwunden. Nicht das Was^ nicht der Gegenstand, 
der poetische Vorwurf, der stofflich-novellistische, genrehafte oder 
historische Inhalt, sondern das Wie, der beliebige Ausschnitt aus 
der Natur in rücksichtslosester Lebenswahrheit und Lebensfülle auch 
der nebensächlichsten Dinge und in höchster malerischer Eindrucks- 
kraft, seine möglichst vollendete malerische Bewältigung wird aus- 
schlaggebend. Man setzt die Farben in möglichster Dicke und 
Leuchüoraft breit, scharf und unvermittelt nebeneinander und über- 
läßt dem entfernten Auge ihre Bindung zur farbigen und g^en- 
ständlichen Einheit. Die Poesie des malerischen Vorwurfs weicht 
der dürren Prosa. Gemüsegärten mit allertiand Kohlsorten sind 
plötzlich so modern und malenswert wie (Me Rücksäten oder Fas- 
saden der häßlichsten und nüchternsten Pariser Mietskasernen. Die 
Landschaft und ihre G^enstände werden möglichst ohne Detail 

14* 
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breit und summarisch hingeworfen. Immer und überall aber bleibt 
Luft und Licht das unsichtbare und zur Einheit zusammenschlie- 
ßende Bindemittel. Die höchsten Feinheiten der Licht- und Luft- 
töne im Augenblick ihrer stärksten malerischen Wirkung und ihrer 
reizvollsten Stimmung bildlich auszuprägen, das ist jetzt seit dem 
Auftreten der ersten großen Meister des Impressionisnus zu An- 
fang der sid)ziger Jahre des 19. Jahrhunderts, der sogenannten 
Schule von BattignoUes, der Edouard Manet, Claude Monet, 
C&anne, Gauguin, Degas, Gillaumin, der Camille Pissaro, Ratfaelli, 
Renoir, Bastien-Lepage, Albert Sisley und des Holländers Van Gogh, 
die wichtigste Aufgabe der Malerei geworden. 

Damit ist zugleich eine neue Anschauung der Natur g^eben. 
Man entdeckt abermals seit dem 17. Jahrhundert die eignen Schön- 
heiten der Licht- und Luftphänomene, der Faii)en und ihrer Strah- 
lenbrechungen und zwingt sie in bewußter Weise, mit den lebenden 
und toten G^enständen zur Einheit verschmolzen, zum Bild zusam- 
men. Man malt nicht mehr allein mit dem Pinsel, scmdem man nutzt 
ihn als Mittel zum Zweck eines unmittelbaren fail>igen Eindrucks, 
in einer vorher ungeahnt verfeinerten und vergeistigten Weise. Dem 
natürlichen Licht folgt das künstiiche. „L u m i n i s t e n^' wie Bes- 
nard und Balestrieri b^eistem sich an den Farbenimpressionen des 
rötlichen warmen und gedämpften Sonnenlichts, des bläulichen mil- 
den Mondlichts, der bunten Lampions, aller Arten modemer Innen- 
beleuchtung, wie Gas, GasgltUilicht und Elektrizität sie darbieten. 
Die träumerische Kunst Eugtoe Carri^es sieht das menschliche Ant- 
litz durch den ganz immateriellen und zarten braunen Schleier 
traumhaft weicher und weitabgewandter Stimmungen, hinter dem 
das Leben sich wunderbar r^. 

Allein, es gibt noch eine bereits ansdmlich alte Weiterentwick- 
lung des malerischen Impressionismus, und grade ihre Übertragung 
auf die Musik hat uns die eigentlichen großen musikalischen Impres- 
sionisten und Fuhrer der radikalsten Moderne beschert. Auch seine 
Wiege steht in Frankreich. Als die Henri Martin, Signac, Matisse 
und Monticelli mit ihren hellen Märchenbildem auftraten, war der 
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jüngste Sproß des Impressionismus, der PointiUismus oder 
Neo-Impressionismus, zur Welt gdcommen. 

Was ist's mit diesen Pdntillisten, diesen Punkt- oder Tupf- 
malem ? Treten wir direkt vor eins ihrer Bilder, so gewahren wir 
nichts als einen tollen Hexensabbath großer, kleiner und kleinster 
Punkte und Pünktchen, ungebrochener Farbentupfen, Striche und 
Zäpfchen: farbige Atome, scheinbar ohne allen Sinn und Zusam- 
m^ang eng aneinandergesetzi Treten wir langsam zurück, so 
verschwinden damit die einzelnen Tupfen und Tüpfchen und „gehen^^ 
— wie der Maler sagt — zu Farbenflächen und Lichtmassen „zu- 
sammen/' Dabei erstaunt uns zweierlei : einmal die außerordentUche 
Leuchüoraft, der Glanz des Gemäldes, das ja in seinen kleinsten ato- 
mischen Teilen aus reinen ungebrochenen, dem Sonnenspektrum 
entlehnten Farben besteht. Dann eüi Flimmern und Vibrieren des 
Lichts^ eine feine zitternde Bewegung der Luft und der G^enstände, 
eine große Verschiedenhdt der atmosphärischen Stimmung nach 
Ort und Zeit. Beides alleinige Eigenschaften dieser „Hell in hell'^- 
Malweise, die nach Form und Mittel ja immer künstlich und manie- 
ristisch bleibt, aber doch, wenn eine malerische Persönlichkeit da- 
hinter stdit, unsre Phantasie als etwas unsäglich Anmutiges, Hei- 
teres, Phantastisches und Zartes gefangen nünmt Kein Wunder, 
wenn auch diese letzte Entwicklung des malerischen Impressionis- 
mus über Belgien (Th£o van Rysselberghe) nach Deutschland hin- 
überdrang und bei uns in Paul Baum, Kurt Hermann und Paul 
Stremel bekannte und feine Meister, in Charles Palmii aber auch be- 
reits — und das darf uns als ein Alterszeichen erscheinen! — bloße 
zahme Nachahmer und akademische Verwässerer gefunden hat. 

Frankreich ist aber auch Wiege einer anderen, eminent mo- 
dernen Erscheinung: des Symbolismus in der Dichtkunst 
England hat ihn mit dem engverwandten Präraphaelismus Rossettis 
von der Mitte des 19. Jahrhunderts an vori)€Ä^tet, aber vertraut 
machten ihn uns erst Frankreichs und Bdgiens große Symbolisten : 
Stephan Mallarmi, Paul Verlaine, Charles Baudelaire und Maurice 
Maeterlinck. Das ist Erzromantik in mystisch-visionärer Färt>ung: 
Kampf g^en das wirkliche Leben, Abschließung und Askese, schwär- 
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mensche Verehrung fär das Altertum und Mittelalter, ein zartes Hin- 
dämmern in Traum, Sefansudit und Vlsioo, eine absichtlich dunkle 
und neuartige Spradie, lau:z, persönlichste Freiheit in alleni, aber 
melancholisch, sett)stquilerisch, trost- und marklos» mäde. Das sind 
die Dichter Ddnis^ und der übrigen musikalischen Impressicxiisten 
in Frankreich. 

Kann man nun aber von einem nwsikalischen ImpressicMiismus 
reden? Innerhalb einer mdir malerisch schildernden, als sedisch 
bdcennenden Musik kann man's nicht nur, sondern muß es sogar. 
Selbstverständlich im tiberiragenen Sinn auf Grund der Gleichung: 
Fart)e = Klang, und in der Erinnerung, daß die großen, den male- 
rischen paralldgehenden musikalischen Grundströmungen bd der 
späteren Entwicklung der Tonkunst auch stets um Jahrzehnte später 
sich bemerkbar machen. Schon im Kapitel von der deutschen Mo- 
derne bd Richard Strauß und seiner Nachfolge haben wir gesdi», 
daß eine Kritik dieser Moderne dem Impressionismus zahlrdche 
Kunstausdrücke entlehnen muß, um ihren starken malerischen Ele- 
menten gerecht zu werden. Der eigentliche musikalische Impres- 
sionismus aber ist gldchfalls in Frankrdch gd)oren. Ja, nach zarter 
Schicksalsfügung trägt der Führer und Meister des musikalischen 
Impressionismus, der malerischen Stimmungsmusik, densdben Vor- 
namen wie Mond, der große B^^ründer des malerischen Impressio- 
nismus. Er hdßt Claude D e b u s s y und verdnigt alle Grundde- 
mente dieser modernsten malerischen und dichterischen Strömungen 
in sdner Musik. 

Reden wir, wie sich das von sdbst verstdit, im übertragenen 
Sinn von dem Malerischen in sdner Musik, so erkennen wir, daß 
auch Debussy in seiner Musik hell in hell mit Tausenden nebendn- 
ander gesetzter musikalischer Farbentupfen „malt'^ Seine von zar- 
tem und poetischem Empfinden getragene musikalische Stimmungs- 
kunst ist musikalischer Pointillismus, Klangimpression, ist der fort- 
laufende Eindruck dner ganz neuartigen und kühnen Klangwelt. 
Wie in der Malerd, setzt das die Auflösung der Kontur, der mdo- 
dischen Linie, des Rhythmus im alten Sinn voraus. 

Nichts bezdchnender als Bdspiel für diese neue musikalische 
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Strömung des musikalischen Schaffens, wie Debussys Orchester- 
stücke der am Ende des 19. Jahrhunderts geschaffenen Nocturnes. 
Das sind dm Nachtstücke, die mit den Chopinschen, Schumann- 
sehen und Kirchnerschen gleichen Titels freilidi nicht mehr als den 
Namen gemein haben. Das erste malt das unendliche Heer des 
nächtlichen Wolkenzuges, dessen phantastische, bald zarte, bald 
drohende Gestalten der silberne Mond auf Augenblicke durch- 
leuchtet. Das zweite, eine Art stilisierter Tarantella, schildert ein 
märchenhaftes Fest attf der Erde an südlichen Gestaden. Das dritte 
bringt eine Böcklinsche Meeiespoesie: Sirenen, die sich in schäu- 
mende Brecher wanctelten und nun, mit langgezogenen elementaren 
Naturlauten auf hellen Vokalen den einsamen Schiffer berückend, auf 
silbernen Kämmen sich wi^en. Damit ist die engste Verwandt* 
Schaft dieser Nocturnes mit La Mer, dem späteren, ebenfalls drei- 
teiligen Meer-Zyklus Debussys, schon äußerlich g^eben. Auch in 
ihm werden die Elemente zu tönenden Wesen : zum Bild des Meers 
von Sonnenaufgang bis Mittag, zum Wellenspiel, zum Zwiegespräch 
zwischen Wind und Meer. 

Schon diese kurze Generalbeschreibung zeigt, was diese 
Orchesterdichtungen sein wollen: impressicmistische Klangfarben- 
studien und Stimmungspoesien. Dd)ussys mimosenhaft verfei- 
nerte Nerven- und Phantasidnmst führt uns mit den suggestiven 
Märchenklängen eines vielfach geteilten Streichorchesters, gedämpf- 
ter Bläser und Streicher ins Märchenland der Tonkunst. Die reinen 
Farben- und Phantasieeindrücke der Außenwelt nutzt er mit ver- 
feinertsten Sinnen zu reinen Klangeindrücken. Wie der malerische 
Impressionismus durch die Farbe an das Auge, so wendet sich 
sein musikalischer Impressionismus durch den Klang an das Ohr, 
an die äußeren Sinne. Die Psyche Debussys sieht jene äußeren 
Eindrücke der Wolken, Winde und Wellen, der Märchenfeste, 
der Sirenen nicht nur in ihrer reichen malerischen Phantasie, 
sondern hört aus ihnen Klänge heraus, die der Komponist nun 
musikalisch zu fixieren strebt. Nicht der zu einem musikalischen 
greifbaren Tongedanken verdichtete äußere Eindruck, sondern das 
musikalisch zunächst noch ganz Unbestimmte des äußeren Eindrucks 
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selbst wird von ihm zur Darstellung gd>ra€ht Die Musik und ihre 
Mittel der Darstellung treten allzu bescheiden zur Seite, die rein 
klangliche Umsetzung des äußeren Eindrucks wird zum Alleinherr- 
scher. Aus dem Musiker wird der musikalische Maler, aus dem 
muaUcalischen Vollblut das musikalische Halbblut, aus dem Voll- 
musiker, freilich durchaus nicht immer, der impressionistische Halb- 
musiker. 

Die Mystik und Poesie des reinen unberührten Klangs^ wie der 
alte Erzromantiker E. T. A. HoSmann sie in dem fürstlichen Garten- 
fest zu Beginn des Kater Murr in der Wetterfaarfe, der Aolsharfe 
predigt, in die das nachtliche Gewitter dann brausend und er- 
schreckend hineinfahrt, ersteht zum zweiten Mal in dem Neurcxnan- 
tiker Debussy. Sein Orchester will die Aolsharfe sein. Nicht ohne 
die bedeutend vermehrte Kfinstlichkeit des Orchester-Instruments und 
nicht ohne seelischen FefalschluB; Denn die Natur und ihre noch 
so herrlichen Laute und Klange sind unbeseelt. Erst wir Menschen 
beseelen sie, beseelen ihre Laute und Klänge. Erheben wir diese 
aber selbst zur bewegenden Ursache des Schaffens, so rauben wir 
der Musik das Höchste, was sie vor der Natur auszeichnet : die Seele, 
das innere Erleben. Auch die feinsten materiellen Mittel wie die 
musikalischen Töne und Klänge vermögen nicht darüber hinwegzvr 
täuschen, daß das aus den Bildern und Gewehten der Natur mit 
dem inneren musikalischen Ohr Gehörte immateriell, transzendent 
und mit den Instrumenten der Musik nicht greifbar erscheint So 
bleibt die Wirkung des musikalischen Impressionismus eine äußere, 
preziöse. Die äußeren Sinne werden auf zauberhaft neue Bahnen 
geführt und durch herrliche und überraschende Ausblicke bereichert. 
Die Seele geht leer aus. Aus der Psyche wird die Physis, aus der 
physischen Wirkung die physiologische und pathologische. 

Eine pathologische — denn die auf die zartesten Sinnesein- 
drficke reagierenden Sinne und Nerven der musikalischen Impres- 
sionisten sind nur noch pathologisch zu erklären. Das abgegriffene 
Wort der Dekadenz möchten wir vermieden sehen; daß aber eine 
derartig delikate p^chische und musikalische Organisation in ge- 
wissem Sinn eine Entartung, wenn auch eine Entartung voll Mög- 
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lichkdien lieuer Entwicklungsstufen daistellt, ist ebensowenig zu 
leugnen. Mit der Mystik dies Klangs ist zugleich die Mystik der 
Stimmung geg^ben^ deren äußerste, ins Transzendente übergreifende 
Verfeinerung der greifbaren Formen und Konturen nicht mehr zu 
bedürfen scheint. 

Wie beim Impressionismus in der Malerei, so drängt sich auch 
beim Impressionismus in der Musik Debussys und seiner Nachfolge 
der Name Japan auf die Lippen. Wie Debussy — wir werden es 
gleich sehen — einer der feinsten Meister musikalischer Exotik ist, 
so besitzt seine Musik in ihren poetischen Vorwürfen wie in ihrer 
technischen Darstellung auch alle Merkmale japanischer Kunst. 
Gleich dieser ist sie nicht nur hell und bunt, doch ungemein zart 
in den Farben, flüchtig und preziös bis zur Kuriosität, sondern vor 
allem aus (km blitzschnellen tonmalerischen Auffangen eines Ein- 
drucks oder ^Jner Stimmung wie im Augenblick geboren. Gleich 
den Klavierstücken der Jungrussen steckt sie, auch ohne besondere 
Etikette, voll von aparten Chinoiseries und Japoneries, voll duftiger, 
märchenhafter und fremdartiger Gesichte und Erscheinungen, die 
an Japans fliegende Vögel, an feierlich-groteske Marabus, kuriose 
Blumen- und Pflanzenformen, phantastische Gärten mit seltsam ge* 
schweiften Brücklein, an barocke Häuser und Tempel erinnern, an 
Landschaften voll von jener Sonne, die über dem Lande der Chry- 
santhemen, der tiefblauen Inlandsee mit seinen tausend Inseln und 
dem Alles in schneeiger Weiße spitzk^lig überragenden Fudsiyama 
glüht. 

Auch durch die französischen Farbenkünstler des musikalischen 
Impressionismus sind Länder musikalisch neu entdeckt und unter- 
gegangene Kulturen neu belebt. Nach dem fernen Osten der nähere 
Osten des alten Märchenlandes der Levante und Griechenlands, des 
klassischen Landes religiöser, feierlich-ernst^ Tempel-Tänze, wie 
Debussy und seine Jünger sie so sehr lieben. Näher auch Italien, 
doch noch näher und dem französischen Impressionisten neben sei- 
nem Heimaüand in Malerei wie in Musik am nächsten und liebsten 
Siiänien. Debussy sieht alles durch einen zarten Schleier von Poesie 
und Stimmung. Sogar, wie in seiner Iberia-Suite für Orchester, im 
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Abend in Granada (Estampes) für Klavier, die positiv strahlende 
S<Hine Spaniens. So hört er auch die Stimmen seiner Nächte, seiner 
Festtage, deren bunten und fremdartigen Trubel er zur Visicxi, zum 
Traum, zu wirren, verwehenden und veiflattemden Klangen der 
Erinnerung und der Feme stilisiert Dasselbe tut Ravel in seiner 
Alborada del grazioso (Miroirs). So schildern alle musikalischen 
Impressionisten Frankreichs nicht die Dinge sdbst, scmdem die Stim- 
mungen, die sie in uns erwecken. 

Diese bis zur traumhaft veiflächtigenden Stilisierung verfeinerte 
Zartheit der Empfindung und Poesie der Stimmung ist ein echt fran- 
zösisches Ert>tei]. Wir kennen sie alle aus Watteaus und Corots Bil- 
dern. Debussys Fröhliche Insel (Ltle joyeuse) ist die moderne musi- 
kalische Wiederaufeistdiung vcm Watteaus Insel der Cytiiera; seine 
musikalischen Landschaftsstudien wetteifern an Duft und Fdnhdt 
der Stimmung und an verschwimmender Weichheit der Farben mit 
Corots gemalten Poesien. Mit Debussys Mandoline, mit seinen 
F^es galantes ersteht aufs neue die alte Welt amoureuser Galante- 
rien und Hoffeste im Grünen, die bunt, doch zart und blaß getönte 
Welt der Boucher, Pater und Laueret. Mit Debussys Gärten im 
Regen (Estampes), mit seinen Goldfischen, Reflexen im Wasser, den 
auch von Ravel in seinem Tal der Glocken (Miroirs) angestimmten 
Glocken durch die Bäume und dem Mondschein an der Tempelruine 
der Images aber ist der moderne Corot der Musik geboren. 

Debus^s Entwicklung zum Führer und Meister der französi- 
schen musikalischen Impressionisten ist schnell genug g^angen. 
Anfangs sind die festeren Formen und Konturen noch da, und nur 
einzelne Charakterzüge und fremdartig aufblitzende tonale, hanno- 
nische oder rhythmische Lichter künden den Neuerer. Dahin ge- 
hört noch die kleine Sammlung Pour le Piano mit drei köstlichen 
Stücken (Pr^lude, Toccata, Sarabande), dahin die idyllisch-heitre 
Suite Bergamasque mit dem berückend schönen Clair de Lune, die 
kldne vierhändige Suite, dahin die ersten Aquarellen, Arabesken und 
Tänze für Klavier und dnige Lieder. 

Dann lernt Debussy den erst spät beachteten genialen russischen 
Lyriker Peter Moussorgsky, den Schöpfer des Boris Godunow der 
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siebziger( !) Jahre, kennen. Mit ihm dringt die Welle der neurussi- 
schen Symphonik mit Rimsky-Korsakow, Borodin und Balakirew und 
damit ein starices exotisch-phantastisches Element nach dem verbün- 
deten Frankreich, das die empfindlichen Sinne und Nerven I>ebussys 
sofort sich zu eigen machen. Auch sein W^ geht nach Neuland. 
Bald steht der Impressionist vor uns: die Bilder (Images), Stiche 
(Estampes), die originelle moderne Kinderstube (Childrens Corner) 
und kleinere Stücke für Klavier, Lieder, der als erstes, weit und breit 
ihm tmd Stephan Mallarme nachgeträumte Nachmittag eines Fatm 
(L'aprte-midi d'un faune), die symphonischen Skizzen der Noctur- 
nes und des Meers (La Mer), die Iberia für Orchester, das Streich- 
quartett und endlich seine Beitrage zum musikalischen Symbolismus, 
die Musiken zu Maeterlincks lyrischem Drama Pelleas et Melisande, 
ein Hauptwerk der französischen Moderne, zur Demoiselle elue, 
zum Enfant prodigue. 

Man hat versucht — und das scheint gar nicht schwer — ge- 
wisse musikalische, stilistische und technische Eigentümlichkeiten 
seines Ausdrucks auf eine deutiiche Formel zu bringen. Da ist die 
Bevorzugung von reinen Quinten- und Quartenschritten in der Me- 
lodiebildung; da sind die Ketten und Folgen reiner und übermäßiger 
Quinten, großer Terzen, paralleler vielstimmiger, namentiich Nonen- 
und verminderter Septimenakkorde, übermäßiger Dreiklänge; da ist 
die Harmonisierung der Ganztonleiter, die Ausnutzung der Ober- 
töne im Klavier durch Sekundenpackungen innerhalb der Akkorde; 
da sind die leiterfremden, die Wechsel- und Durchgangstöne, die disr 
sonierenden Vorhalte; da ist die der Auflösung alles Architektoni- 
schen entg^enstrebende äußerste Freiheit und Biegsamkeit des 
Rhythmus^ die unmittelbare Folge und Mischung regelmäßiger und 
unr^elmäßiger Taktarien; da sind gewisse, immer wiederkehrende 
melodische und rhythmische Lieblingsformeln. 

Man kcxnmt nicht sehr weit mit solchen Versuchen, und seine 
Kunst läßt sich noch weniger in feste Begriffe fassen, wenn man sagt, 
daß ihre Harmonik äußerst subtil, raffiniert und reizvoll, ihre Ner- 
venreize unendlich zart, ihre Stimmtmg seltsam exotisch, von 
erstaunlicher Süße und Feinheit erscheint. Wollte man woa dem 
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elementaren Gnindmaterial im alten Sinn bei ihr reden, so mußte 
man sie als f ormr mid konturlos, als melodiearm, rfaytfamisch verküm- 
mert und — zumal nach dem Maßstab deutscher GrOndlichkeit — 
als in der Polyphonie kindlich unentwickelt rundw^ abldmen. Will 
man dieser eigenartigen Kunst aber auch musikalisch gerecht wer- 
den, so muß man sie einzig vom malerisch-impressionistischen Stand- 
punkt aus betrachten. Man erkennt dann und versteht es sofort, daß 
sie zunächst in diesem Sinn nur auf Homophcxiie, auf Einstimmig- 
keit im Instrumentalen, auf Monodie und Sprachgesang im Vokalen 
gestellt sein kann. Vor allem aber muß ihr Klangfarbe alles, Ar- 
chitektur, Zeichnung und Kontur nichts sein. Mit diesen Mitteln 
kündet sie uns musikalisch die zartesten Nerven- tmd Sinnesreize. 
Tiefer liegt ihr Stil und ihr Charakter. Hier stellt sie sich als eine 
seltsame Veranigung vom altfranzösischen Klassizismus des Ra- 
meau, vom primitiven Präraphaelismus des Rossetti und woa einer 
modernsten Neuromantik dar, die bei aller heftigen Abwehr Richard 
Wagners und der Romantik doch selbst als die feinste, aber auch die 
im Treibhaus geborene überreifste Blüte der Romantik erscheint. 
Debussys Musik ist ganz suggestiv berauschende Stimmung^K>esie, 
ganz musikalischer Ausdruck und musikalischer Niederschlag alles 
Lebens, alles nervösen tmd müden, zum Märchen geformten Träu- 
mens und Wd)ens der modernen Weltstadt Paris. Als Typus des 
Mondänen in der Tonkunst ist sie die feinste tmd aparteste musika- 
lische Blüte unsrer Zeit. Damit ist zugleich ihre Stdltmg zum Im- 
pressicMiismus gegeben : wie die Kunst der Pointillisten, ward sie be- 
reits aus der Kunst des Freilicht ziu- Ktmst des Ateliers, des dem rea- 
len Leben völlig entfremdeten Preziösen, der man den Vorwurf des 
L'art pour l'art, des Künstlichen nicht wird ersparen können. Und 
doch — sieh, selbst im härteren tmd kälteren Deutschland sitzen die 
Feinorganisierten wie verzaubert tmd gefangen durch den tmver- 
gldchlichen poetischen Stimmtmgsrdz dieser Nuova Musica, dieser 
wahrhaft neuen Musik des 20. Jahrhtmderts. Und tun so verzauber- 
ter sicherlich, in je kleineren Formen der moderne Märchenerzähler 
Debussy zu ihnen spricht. 

Es braucht nicht des oft schon mdir in pathologischen tmd 
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lächerlichen Formen geäußerten Götzendienstes der von unheil- 
barer und in grotesken Symptomen zutage tretender Ctebussytis be- 
fallenen Debussysten in Frankreich, es bedarf nicht der leidenschaft- 
lichen Diskussionen, zu denen seine Kunst auch im übrigen Europa, 
namentlich in Italien, sofort Anlaß gab, nicht Debussys eigner blin- 
der Verdammung fast aller großen Meister mit Annahme etwa 
Bachs und Schumanns, doch mit Einschluß Richard Wagners, um 
zu erkennen, daß mit ihm in der Tat ein Novator, ein Neuerer von 
originaler Persönlichkeit erschienen ist. Daß er ein Reformator 
werde, kann man freilich keineswegs wünschen und auch glücklicher- 
weise nicht hoffen. 

Eine solche Persönlichkeit, deren Kunst subtilster Ausdruck 
der eignen feinsten Nerven- tmd Sinnenreize ist, kann nicht nach- 
geahmt werden. Und doch seufzen alle kultivierten Nationen heute 
unter kleinen Debussys, unter meist jüngeren und jungen Talenten, 
die die Mittel für den Zweck, den Stil fiir den Geist und die F.mp- 
findungsvi^lt nehmen und die Kunst Debussys in ihrer Nachahmung 
der Karikatur entg^entreiben. Sie übersehen das Eigenste und 
Beste und übertreiben das Pathologische dieser gebrechUch zarten 
Kunst, die so ganz und gar an die eigne Persönlichkeit ihres Schöp- 
fers gebunden scheint. Man muß es daher mehr mit Bedenken und 
Sorgen, denn mit Freuden sagen : Debussys Einfluß auf die jüngere 
Generation Frankreichs — und nicht nur auf diese, sondern, wie 
Sigfrid Karg-Elert, wie Franz Schrdcer, der zu Arnold Schönberg 
hinüberlenkende Wiener Schöpfer der modernen Stimmtmgsdramen 
Der ferne Klang und Das Spielwerk und die Prinzessin, wie Paul 
Graener und der junge Erich Wol%ang Komgold in einzelnen Zügen 
erweisen, auch auf die jüngere und jüngste Deutschlands und na- 
mentlich Cteutsch-Österreichs — ist ungeheuer. Man wird aber 
namentiich in Frankreich mit der Feststellung I>ebussyanischen Ein- 
flusses sehr vorsichtig sein müssen. Der musikalische Impressionis- 
mus lag in der Luft. Wir finden schc»i vor Debussy und nament- 
lich bei jüngeren Meistern der C6sar Franck-Schule wie bei Paul 
Ducas — in seiner Bühnenmusik Ariadne und Blaubart nach Mae- 
terlinck — , bei D^odat de Sdverac (Das Herz der Mühle, Klavier- 
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suite En Languedoc), Antoine Mariotte (Salome), Albdric Magnard 
(SymphcMiien), besonders aber bei Florent Schmitt (Quintett, Lieder, 
Klavierstücke) genug impressionistische, im bescMideren auch wohl 
Debussyanische Zuge, ohne daß wir bei ihnen, wie bei Albert 
Roussd oder Roger Ducasse und Henri Fevrier von Irgendeiner 
Debussyanischen Schule, g^en die sich ihr Haupt am meisten weh- 
ren würde, reden können. 

Wir können es auch nicht im wörtlichen Sinn bei Maurice 
Ravel. Während der junge Debussy der Aquarellen und Arabes- 
ken noch Zusammenhänge mit Schumann und Gri^ zeigt, hat man 
von Ravel anfangs eine feine Linie zu Chabrier gezc^en. Im ganzen 
aber geht er in der Kühnheit seines Impressionismus, dem in seiner 
Heimat Südfrankreich gd>orenen glühenden Kolorit und der Auf- 
lösung der Rhythmik bereits weit über Etebussy hinaus und verflacht 
ihn in den bew^^ Nummern seiner Klaviermusik ins Virtuose. 
Auch in der Wahl seiner Stoffe ist er ein echter Impressionist. Auch 
seine Dichter sind die modernen Symbolisten. Wie Etebussy mit 
Monteverdi, Rameau und Haydn, so kokettiert auch Ravel mit Haydn 
und schreibt ein Menuett, eine Sonatine, die mit dem alten Begriff von 
diesen klassischen Formen noch viel weniger zu tun hat, wie eine Re- 
gersche. Ein Streichquartett, die Klavierzyklen Mirotrs und Gaspard 
de la Nuit nach Dichtungen Aloysius Bertrands ergänzen weiterhin 
das Bild. Grade dieser letztere, höchst eigenartige Zyklus ist un- 
gemein charakteristisch nicht allein für den Impressionisten Ravel, 
sondern für den französischen ImpressicHiismus in der Musik über- 
haupt. Wie in einem Prisma, spi^eln sich in ihm seine wichtigsten 
Wesenszüge in seltsamen Strahlenbrechungen. Die französierte Um- 
dichtung von de la Motte-Fouquds lieblicher Undine als Ondine, wie 
auch seine Jeux d'eaux (Wasserspiele) zeigen, daß grade die flüchti- 
gen und flüssigen Elemente des Windes und des Wassers bei den 
musikalischen Impressionisten Frankreichs beliebt sind. Das phan- 
tastische Dämmerbild vom Galgen (LeGibet) nimmt die gespenstische 
und grausige Seite, wie sie der große, in Frankreich heimisch ge- 
wordene amerikanische Radierer Mac Neil Whistier im Impressionis- 
mus betonte, in der Musik auf und führt sie in der E. T. A. Hoff- 
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mannschen Spukvision des Scarbo weiter. Diese Musik Havels trägt 
unverkennbare Debussyanische Züge und, wie Debussy, ist auch 
Ravel in seinem Liederzyklus Shdherazade im orientalischen Märchen- 
land, mit den griechischen Volksweisen und den symphonischen 
Orchester-Fragmenten Daphnis und Chloe in klassischen Landen, mit 
den Kinderstückchen Ma Mire d'Oye in der modernen Kinderstube, 
dem Childrens Corner I>ebussys, zu Hause. Wie Debussy endlich 
in seinen spanischen Impressionen, entdeckt er mit seiner komischen 
Oper L'heure espagnole, mit der Spanischen Rhapsodie für Orche- 
ster und der Alborada del grazioso für Klavier zum drittenmal seit 
Chabriers und Lalos Rhapsodies espagnoles Iberiens glühende Far- 
ben der Tonkunst. 

Diese französisch-spanische Verbrüderung in der Kunst ist 
ebenso recht eigentlich ein Zeichen für die Kunst unsrer Zeit, wie die 
französisch-englische Entente cordiale. Spaniens bedeutende mo- 
derne bildende Künstler — ich denke da beispielsvi^ise anZuloaga, 
Anglada-Camarasa, Castelucho, Casas, Roussignol, Goze, Blay, Ma- 
siera und vi^e andre — sind ausnahmslos durch die Pariser Schule 
des französischen Impressionismus gegangen. Ebenso seine bedeu- 
tendsten modernen Komponisten. Paris und Brüssel, das sind ihre 
Studienstädte. Isaac Albdniz, Ruperio Chapi, Manuel de Falla und 
Joaquin Turina stehen hier auf der Höhe modernsten französischen 
Stils und Geschmacks, und sie tun das hauptsächlich in den kleineren 
Formen der Klaviermusik. Alb^niz' Catalonia für Orchester, seine 
und de Fallas spanische Tanzphantasien für Klavier, das sind die 
Hauptstücke des spanischen Impressionismus. 

Sehr interessant ist es nun, daß grade die germanischen, angel- 
sächsischen und nordamerikanischen Stämme, die wir Deutsche uns 
mehr als robust und nüchtern, denn als zart und dichterisch veran- 
lagt vorstellen, der malerischen Stimmtmgsmusik ganz besonders zu- 
getan sind. Um so liebevoller allerdings, wenn französischer Ein- 
schlag oder französische Erziehung, französische Sympathien ein 
bestimmendes Wort mitreden. Man darf einen der b^abteren jün- 
geren amerikanischen Komponisten, der sich dauernd in Paris nieder- 
ließ, Campbell-Tipton, als ein Bindeglied von der amerikanischen 
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romantischen Stimmungspoesie Edward Mac Dowells zu der im- 
pressionistischen der Lo^er, I>elius und Scott ansehen; seine ma- 
lerischen Klavierpoesien, namentlich die Vier Jahreszeiten, bellen 
das. Durch sie führt der W^ unmittelbar zu der, viel weniger auf 
den Klang, als auf die rein harmonische Untermaltmg und das the- 
matisch-polyphone Sequenzengewd)e von Wagners Tristan gegrün- 
deten zarten und verträumten musikalischen Stimmung^oesie und 
Landschaftsmalerei der Charles Martin Loeffler und Frederick Delius. 
Loeffler, der zartgeistige, dem Elsaß entstammende und durch 
französische Schule g^angene Dichter der Nacht in der Ukraine, 
des Tintageles' Tod, des Pagan Poem, der Klavierrhapsodie mit 
Oboe und Bratsche, lebt in dem, starken französischen Sympathien 
ergebenen Boston (Nordamerika) und bekennt sich auch in der 
Wahl seiner poetischen Vorwürfe zur Moderne der französischen 
und belgischen Symbolisten. 

Viel bekannter — namentiich in England und im Rheinland — 
wurde der von deutschen Eltern in England geborene und in einem 
kleinen französischen Landstädtchen lebende Delius. Man hat aus 
diesem Grund auch musikalisch bei ihm Zusammenhänge zwischen 
seiner Kunst und dem französischen Impressionismus gesucht, und 
von seiner symphonischen Dichtung Paris sofort eine Linie sowohl 
zu der übrigens späteren Louise Charpentiers, als auch zu Debussy 
gezogen. Wie mir scheint, mit Unrecht. Wohl berührt er sich in der 
malerischen Richtung und der starken exotischen Note seiner Musik 
mit den Franzosen, allein die Art seines Impressionismus ist doch eine 
andere, ist doch nicht ausschließlich jene musikalische Stimmungsr 
poesie und Landschaftsmalerei, wie wir sie oben zeichneten. Delius 
hat das einmal selbst in einem Geleitwort zu seiner Messe des Lebens 
klar genug gesagt : Meine Idee war einfach, die Stimmung wiederzu- 
gd)en. Der bloße Umriß dme die musikalische Farbe des Ganzen 
gibt keine Vorstellung von der Musik. Und was mich betrifft, so bin 
ich zunächst und vor allem „Kolorisf ^ Wie in der Bevorzugung 
akkordisch-harmonischer, doch keineswegs die Mittel einer zart ver- 
schlungenen Polyphonie verschmähender Untermalung vor klang- 
licher Charakteristik und fast ausschließlicher Homophonie, stellt 
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sich I>elius' Musik auch noch in einem andren Punkt im G^ensatz 
zu der modernsten französischen Ateliericunst der Debussysten: 
sie ist der Natur, des Freilichts voll. Sie ist wirklich „In einem 
Sommergarten^^ geschrieben. Die Natur seU>st lebt mid webt, in 
Stimmung und Poesie aufgefangen, in den besten seiner Werke. In 
dem ersten der Phantasie-Ouvertüre Over the hills and far away 
(Ober die Berge in weiten Femen) wie in den späteren Chorwerken 
mit Orchester und Soli, den SonnenuntergangSrLiedem und der 
Brigg Fair, die heimische des liebUchen waldumkränzten Yorkshire, 
des altenglischen Volkslebens; in der Orchestersuite zu Gunnar Hd- 
beigs satirischem Drama Der Volksrat die norw^sche, in den ent- 
scheidenden Hauptwerken aber — dem Negerdrama Koanga, den 
symphonischen Dichtungen Appalachia tmd Im Meerestreiben (Sea 
Drift) — die später im Kapitel über musikalische Exotik eingehender 
betrachtete subtropisch-exotische der nordamerikanischen Südstaa- 
ten. Diesen Werken stehen nur wenige, wie das Stimmungsdrama 
Romeo und Julie auf dem Dorfe (nach Gottfried Keller), das große 
Chorwerk einer Messe des Lebens (nach Nietzsches: Also sprach 
Zarathustra) und der Lebenstanz für Orchester gegenüber, die den 
Schwerpunkt in die modern-philosophische Seelenanalyse verlegen. 

Loeffler wie Delius sind jene Spätiinge der Rcnnantik, jene 
höchstverfeinerten Seelen von empfindlichster Reizsamkeit, wie be- 
sonders der Impressionismus sie in allen Landen und in erstaun- 
licher Wesensähnlichkeit reifen ließ. Sie sind die beiden feinsten har- 
monischen Koloristen, die seelenvollsten Chromatiker und Enhar- 
moniker unter den ImpressicHiisten, deren zarie Kunst ungleich mehr 
— und gewiß nicht zu ihrem Nachteil! — auf musikalische Stim- 
mungsmalerei, wie auf musikalische Malerei selbst gestellt erscheint. 

Am radikalsten haben unter den Angelsachsen zwei Künstier 
den Impressionismus bis zur äußersten Grenze seiner Entwicklungs- 
fähigkeit weitergeführt. Auf der Bühne in musikalisch wundervoller 
nationaler Verquickung mit Natur- und Sagenstimmungen des meer- 
umbrandeten und felsumgürteten Comwall West-Englands in ihrem 
Musikdrama Strandrecht Ethel Smyth. Das Werk führt bei veränder- 
tem Schauplatz noch einmal in die düstere Umwelt von Wagners 

Nienann, Die nutik seit Riehard Wagner. 15 
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Fliegendem Holländer, mit Mitteln des Impressionismus, die an 
Wildheit und Kühnheit das Äußerste wagen, dessen die Musik iiber- 
haupt noch fähig ist. 

In den Formen der Konzert- und Hausmusik ist der gleich seiner 
Landsmännin Smyth merkwürdigerweise nicht durch französische, 
sondern durch deutsche, durch rheinische Schule gegangene Eng- 
länder Cyril Scott wohl am meisten i)emeil£t worden. Kein Wun- 
der, wenn audi er auf dem Kontinent gleich Delius am meisten im 
Rheinland bekannt ward. Als ein am liebsten fremden Ländern und 
Menschen träumerisch nachhängender poesievoller Lyriker von 
glühender Klangphantasie und starker improvisatorischer Ader. Er 
ging in seinen früheren prächtigen Suiten, Charakterstücken und 
Etüden für Klavier ursprünglich von den, bereits in der Fixierung so 
manchen flüchtig vorbeihuschenden Eindrucks und in der kräftigen 
Farbe ünpressionistische Züge tragenden musikalischen Naturpoe- 
sien zweier Romantiker aus: des Amerikaners Edward Mac Dowell 
und des Norwegers Edvard Grieg. Scotts Klaviersatz dieser Stücke 
gleicht durchaus dem üppig-reichen, mit glühenden und tiefen Gold- 
farben gemusterten Teppich der feinen Harmoni^ewd)e dieser 
Meister. Ganz die satten, sanft leuchtenden und weichen Farben 
strömt auch er aus. Die älteren Kammermusikwerke, das^ Klavier- 
quintett, und selbst noch das Streichquartett in F schließen sich 
ihnen an. Das alles sind Werke, die uns in ihrem schwelgerischen 
Wohlklang, in der Pracht ihrer leuchtenden ungebrochenen Farben, 
in ihrer auf den Wagner des Si^ried, des Siegfried-Idylls zurück- 
weisenden wundervollen Naturpoesie, in ihrer seelenvollen Emp- 
findtmg erstaunen lassen, daß ihr Schöpfer aus dem nebelreicheii 
und dunstigen England stammt. Mit den vierziger Werken beginnt 
der impressionistische, im bescHidren Debussyanische Unterton sich 
deutiicher bemerkbar zu machen. Ist Scott auch anfangs, wie so 
viele seiner Mitkämpfer, getrennt marschiert, um vereint mit den 
Mitteln und dem Stil des Impressionismus zu schlagen, so hat er 
später doch unzweifelhaft vcmi Debussy angenommen, was sich mit 
seiner Natur und seinem Engländertum ohne allzu große Schwä- 
chung vertrug. 
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Auf der Grenzscheide zwischen den alten und neuen Göttern 
stdit die Klaviersuite im alten Stil, ein Seitenstück zur Handelian 
Rhapsody. Mit den sechziger und siebziger Werken, mit der Aubade 
(Morgenständchen) für Orchester, der Ouvertüre zur Prinzesse Ma- 
leine, der zweiten Klaviersuite, dem Streichquartett, der großen 
Klaviersonate ist der Impressionist Scott fertig entwickelt Ja, bald 
hat ihn, vielleicht durch Debussys bezeichnende Begeisterung ver- 
fährt, der Teufel des „allerlinkesten^^ Impressionismus in die Fänge 
bekcHnmen. Immerhin, auch da darf man doch nur von einer 
tief und bereits erwiesenermaßen vor seinem Bekanntwerden mit 
jenem Meister begründeten Wahlverwandtschaft und auch wohl Be- 
einflussung, nicht aber von einer bloßen Nachahmung Debussys bei 
ihm sprechen. 

Nahe genug liegt ja diese Parallele, zumal sich nun auch der Ly- 
riker Scott durch seine Vorliebe für Rossetti, dem großen englischen 
Vorläufer der Symbolisten, den französisdien Impressionisten an 
die Seite stellt. Debussys beiden Tänzen für Harfe (Klavier) und 
Streichorchester gesellt sich Scotts Feierlicher Tanz der zweiten Kla- 
viersuite hinzu. In ihm springen neue Quellen des englischen Im- 
presstonismus auf : Scriäbin und die Russen. Scotts wunderbar weit- 
zerlegte Akkordik in diesem Stück, wie auch im übrigen die Durch- 
arbeitung seiner Werke, die der thematisch-motivischen Ausl^^ung 
und Entwicklung die wiederholende Transposition vorzieht, die 
miniaturartige, in engem Kreise sich drehende und unendlich liebens- 
würdig-naive Thematik so manches Trios seiner Suitensätze, all dies 
steht unter der Nachwirkung der russischen Moderne. Endlich hat 
Scott, wie die gewaltig ausladende Introduktion und Fuge dieser 
Suite erweist, auch die deutsche Moderne mit R^[er und Strauß 
willig in sich aufgenommen. 

So ist der englische musikalische Impressionismus, wenn nicht 
tmmittelbar französischen Imports, ja im G^ensatz zum nationali- 
stischen und wagnerfeindlichen französischen Impressionismus sogar 
durchaus wagnerfreundlich geartet, so doch letzten Endes in seiner 
zugleich derberen, frischere und energischeren Art wesentiich durch 
den ImpressicMiismus der Franzosen und den der übrigen Nationen 

15* 
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mitbestmimt Bedenkt man den sehr starken Einfluß der politischen 
französisch-englischen Entente cordiak auf das geistige und künst- 
lerische Leben des modernen England, sowie den Umstand, daß 
Empfindung, Gefühl, Oesdunack und musikalische Erziehung des 
Englanders doch ganz wesenflich andeis geartet ist, als der des 
Franzosen, so kann man dem wadisenden Einbruch des französi- 
schen Impressionismus in England und dem nicht abzuleugnenden 
Debus^kult im englischen Kunstldien der letzten Jahre eine gewisse 
Künstlichkeit nicht absprechen. Dem „englischen I>ebussy'^ Scott 
sind zahlreiche junge englische Kunstler gefolgt Bisher nur mit 
dem Erfolg, daß Scott die emzige d)enso wahlverwandte Natur der 
französischen Impressionisten bleibt, wie Delius diejenige Mac Do- 
wdls. Der französische, russisdie und deutsche Impressionismus, 
c&e exotische Stimmungspoesie und die eigne lyrisch-romantische 
Naturanlage halfen aber zugleich mit, daß dieser englische Impres- 
sionismus in Scott t)ereits bei einer Musik angelangt ist, die Debussy 
übertrumpfen will. Sie klingt wohl noch immer sehr schön, zeigt 
aber in. der Auflösung alles Bestehenden schcxi alle Züge des musi- 
kalischen Anarchismus als der gemeinsamen musikalischen Verfalls- 
erscheinung aller Kultumationen. 

Wir sehen schon aus der Ausbreitung des französischen Impres- 
sicMiismus in romanische und germanische Lander: in Malerei wie 
in Musik ist der französisdie ImpressicMiismus eine internationale 
Kunstrichtung geworden. Seine Macht reicht aber auch über die 
Schranken französischer Schulung hinaus: der musikalische Impres- 
sicMiismus lag um die Jahrhundertwende, wie man zu sagen pB^ in 
allen kultivierten Ländern förmlich in der Luft und ist an verschiede- 
nen Stellen der Erde vcxi verschiedenen feinoiganisierten Kompo- 
nisten fast gleichzeitig „entdeckt' worden. Man wird daher mit der 
Aufzeigung vcxi „Beeinflussungen^^ ganz bes(Miders vorsichtig sein 
und lediglich die Tatsache feststdlen müssen, daß das Ringen der 
Franzosen um die Entwicklung des musikalischen Impresncxiismus 
nicht allein steht, scMidem daß es euie kleine Schar von modernen 
Komponisten gibt, die den französischen Impressicxiismus nicht nur 
nicht studierten oder sich zu französischen Sympattiien bekannten, 
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sondern sich sogar, wie Scriäbin, bewußt und ängstlich v(hi jeder 
Berührung mit ihm fernhielten — echt moderne und krankhaft emp- 
findliche Individualitätssucht! — , tmd dennoch im Prinzip zu ganz 
ähnlichen Resultaten wie die Franzosen gelangten. Sie alle gelten 
als die Führer der musikalischen Moderne, der alleräußersten musi- 
kalischen Linken in ihrem Vaterland und auch in Deutschland als be- 
reits mehr oder weniger genannte und gekannte Persönlichkeiten. 
Es sind: der Russe Alexander Scriäbin, die Polen Kard Sszyma- 
nowski und Szeluta, die Schweden Nathanael Berg und Türe Rang- 
ström, der Italiener Casella, der Ungar Bela Bartök, der Tscheche 
Josef Suk in seuien letzten Werken tmd der nun in Berlin ansässige 
Österreicher Arnold Schönberg, unter dessen Jüngern und Schülern 
der Wiener Franz Schrdcer neuerdings auf der Bühne an Boden ge- 
winnt. 

Daß diese Komponisten echte Impressionisten, Schöpfer einer 
malerischen Musik sind, belegen bei zweien von ihnen schon be- 
zeichnende äußere Züge: Scriäbin führt in sein Orchesterweit Pro- 
metheus ein Farbenklavier ein. Diese Idee reicht bis ins klassische 
Altertum zurück. Scriäbin will mit den hörbaren Klängen und 
Tönen gleichzeitig sichtbare Farben, also die Orchester-„Farben^^ in 
sichtbarer ProjekticHi, er will eine Ohren- und Augenmusik als 
gleichzeitige Impression bieten. Schönberg versucht sich als Por- 
trät- und Traummaler ünpressionistischer Technik und huldigt in 
seiner symphonischen Dichtung Pelleas und Melisande dem sym- 
bolistischen Lieblingsdichter der Impressionisten, Maurice Maeter- 
linck. 

Während Scriäbins russische Mitstreiter um die Aufhebung der 
Tonalität und Emanzipation der Dissonanz, der immer mehr ver- 
grübelnde Sei^ei Rachmaninow und der spekulative, Klaviermusik 
mit lebendem Bild, mit Mimik und Plastik zusammenführende Wla- 
dimir Rebikow, sichtlich den Ausgangspunkt von ihrem Landsmann 
Tschaikowsky nehmen, sind Scriäbin über Chopin, Wagner, Liszt, 
Richard Strauß und Debussy, Schönberg über den Wagner des 
Tristan, Sszymanowski über Strauß, R^er, Scriäbin und Schönberg, 
Suk über Dvof äk, Strauß und Reger, die beiden Schweden Berg und 
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Rangstr&n aber Wagner, Liszt, Strauß und R^er, Bilä Bartök über 
Scbönbei^g auf längerem Weg dahin gelangt, wo sie jetzt stehen. 

Daß sie alle aber doch noch deutlich in ihrer Entwicklung von 
Meistern der ,,Vergangenheif ^ wie Chopin, Wagner, Liszt, Dvofäk 
ihren Ausgangspunkt nahmen, ist damit deutlich gesagt worden. 
Woraus aber ebenso klar folgt, daß sich dieser außerfranzösische 
ImpressicMiismus mit dem Naturalismus von Richard Strauß mischt 
und ihm eine entschieden neue Richtung gibt : die Richtung v<m der 
äußersten Vorpostenlinie des musikalischen Impressionismus ins un- 
bdamnte Neuland, von Musik zur Unmusik. 

Von den beiden bedeutendsten und zugleich radikalsten unter 
ihnen, Scriäbin und Schönberg, belegt S c r i ä b i n diese ünpressio- 
nistisch-naturalistische Mischehe am deutlichsten. EMeser meist in 
Paris oder in der Schweiz lebende russische Meister hat sich inner- 
halb weniger Jahre aus einem kflhl-aristokratischen und brillanten 
KlavieikompcMiisten Chopinschen Stils zum vielleicht radikalsten 
Symph(miker unsrer Zeit entwickelt. Der stdit mit der dritten Sym- 
phonie (Poäne divin) und der vierten (Poäne d'Extase) und etwa 
der fänften seiner einsätzigen sogenannten Klaviersonaten von im- 
pressionistischer Skizzenhaftigkeit fertig da. Mit der deutschen na- 
turalistischen Moderne belastet auch ihn als Symphoniker die Philo- 
sophie. Die Nietzsche und Stimer steigern das Gedankliche und 
Bluflose seiner Kunst zum philosophischen Problem, zur musikali- 
schen Mystik, zum musikalischen Symbolismus. Mit dem DicHiy- 
sischen, Orgiastischen und Ekstatischen seiner Musik voUends gdit 
er mit fliegenden Fahnen ins Lager jener musikalischen Moderne, 
wie sie Richard Strauß und seine Nachfolge am reinsten vertritt 

Während Scriäbin leise Spuren des Einflusses vcxi Debussy erst 
ün Poäne d'Extase gewahren läßt und in Strawinsky sich dnen viel- 
leicht nodi radikaleren Nachfolger in der Ballettmusik erzenen hat, 
wissen wir von Arnold Schönberg, daß er dessen impressio- 
nistische Kunst nicht kennt. Schönberg hat sich, meist in den klei- 
neren Formen der Kammennusik im weitesten Sinn, zum musiksdi- 
schen Futuristen unsrer Zeit entwickelt. Die Ourrelieder, das Sex- 
tett Veridärte Nacht, das erste Streichquartett, das sind Werke, die 
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den ersten Schönberg zeigen, einen stark spekulativen Künstler, der 
vom Boden des Wagnerschen Tristan aus ohne besonders auffälliges 
Gewand die Reise ins musikalische Neuland antritt. Mit den bdden 
nächsten Streichquartetten, der Kammersymphonie, den kleineren 
Klavier- und Orchesterstücken, den Pierrot-Lunaire-Liedem stdit 
auch der neue Schönberg fertig da: der musikalische Anarchist 
unsrer Zeit, von dem man nicht weiß, ob Wahnsinn Methode oder 
Natur wurde. 

Man tue Sszymanowskis zweite Symphonie und zweite 
Klaviersonate, S u k s zweites Streichquartett, Ma B a r t ö k s tmd 
Egon Wellesz' Klaviermusik hinzu, und man hat ein Bild des außer- 
französischen, naturalistisch und philosophisch belasteten, anarchi- 
stisch voraussetzungslosen Impressionismus. Es ist kein erfreu- 
liches, es ist eins, vor dessen tönenden, seelenlosen Fratzen einem 
die Augen übergehen können — je nachdem man Schmerz oder 
Humor über diese letzten Wandlungen und Ausblicke und ihre mu- 
sikalisch unmöglich mehr ernst zu nehmenden Resultate vorwalten 
läßt Alle seelischen und musikalischen Verfallserscheinungen, die 
wir schon oben in der deutschen malerisch-naturalistischen Moderne 
beobachteten, sind im letzten Scriäbin und Schönberg zur Karikatur 
verzerrt. Das Seelische zum Patholc^ischen krankhaft verfeinerter 
Nerven-, Sinnes- und Klangreize, das Musikalische zum offnen Anar- 
chismus in der Aufhebung der T^ialität und in der Emanzipation 
der E>issonanz zum Selbstzweck. Was das Genie eines Strauß noch 
zusammenhält: hier li^ alles in Trümmer, in Stücke zerfallen. Die 
Musik löst sich in Rede, die musikalische Rede in Schreien, Stöhnen, 
Stammeln und Lallen. Die musikalische Farbe weicht der sinnlosen 
Klangorgie. Die Phantasie aber, die Unmitler allen Schaffens, ver- 
hexen und vergewaltigen wirre Gesichte und gräßliche Visionen. 
So scheint das Ende auch des musikalischen Impressionismus, durch 
die gefährliche Unsinnlichkeit und Körperiosigkdt der Musik be- 
schleunigt, dem entgegenzuträben, was in der Malerei die alier- 
neuesten ScHiderrichtungen der Kubisten und Futuristen erstreben: 
einer metaphysichen Traumkunst, in der Spuk und Häßlichkeit alles, 
Klariieit und Schönheit aber nichts bedeutet 
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Und seltsam genug, diesem Ende — es würde in der Tat das 
Ende der Musik bedeuten — streben die radikalsten Impressiomsten 
aller Kultumationen zu. So bewahrheitet sich auch darin unsre oben 
gemachte Beobachtung, daß der Impres^cmismus in Malerd wie 
Mu^ eine intematicmale Kunstrichtung geworden ist. Oberall aber 
ordnet auch der musikalische Impressicxiismus das persönlich Unter- 
scheidende gern dem allgemein Gleichmachenden unter; nur die 
nationale Eigenfarbung im Charakter der Stimmungen tmd die 
Wesensart des Schöpfers, die in seiner känstierischen Darstellung 
zum Ausdruck kommt, bringt die Schattierungen und Artunter- 
schiede innerhalb dieses Stils hervor. Daher die oit frappante Art- 
und Familienähnlichkeit in den Werken' nicht nur so vider impres- 
sionistischer, namenüich pointiUistischer Maler, sondern auch so 
vieler impressionistischer Komponisten aller Länder. Man halte 
eine Klaviersonate von Scriäbin und Sszymanowski, ein Kla^er- 
stück von Schönberg und Bela Bartök, vcMi Debussy und Albeniz, 
eine symphonische Dichtung von Delius und Loeffler, vcm Berg 
und Rangström, ein Streichquartett von Debussy, Ravel und Scott 
zusammen, und man wird diese überraschende Entdeckung ohne 
Schwierigkeit selbst machen. 

In der modernen nicht-französischen Malerei b^nnt vcxii 
Anfang des 20. Jahrhunderts an eine gradezu wütende und alle ge- 
sicherten Resultate nationaler Kunstübung fast wieder vernichtende 
Nachahmung der Franzosen. Will man modern erscheinen und 
seine Bilder an den Mann bringen, so muß man unbedingt franzö- 
sisch kommen. Ja, es gab bei uns eine Zeitlang sogar Propheten, 
die da forderten, die deutsche Kunst müsse erst wieder französich 
werden, um rangfähig neben die der andren Nationen treten zu kön- 
nen. Französische Sonderrichtungen in der Malerei rufen außer- 
halb Frankreichs die gleichen Sonderrichtungen hervor. Und all 
dies, obwohl die Natur unsrer nordischen deutschen Heimat einer 
scharfen Aneinandersetzung der Flächen und Farben, wie der im 
wesentiichen doch aus dem glühenden Farbenmeer des südlichen 
Frankreich geborene Impressionismus sie fordert, gar nicht entg^en- 
kcxnmt. 
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In dem nicht-französischen musikalischen Impressionismus ist 
die Nachahmung der Franzosen noch bei weitem nicht zu solch 
scharfen Zuspitzungen gediehen. Doch auch in ihm erhebt sich, 
wie wir sahen, die Gefahr, daß die Persönlichkeit hinter der gleich- 
artigen Manier verschwindet und schließlich ein geringer oder gar 
kein Unterschied zwischen den Werken dieser, zugleich vom jüngst- 
deutschen Naturalismus beeinflußten musikalischen Neu-Impressio- 
nisten mehr zu sehen ist. Damit kann der Kunst unmöglich gedient 
sein. Denn sie haßt nichts mehr als Gleichmacherei und fördert 
nichts lieber als Persönlichkeit. Und doch hat der musikalische Im- 
pressionismus an sich nichts Gefährliches an sich. Seine reinen 
Klang- und StimmtmgseindrQcke werden ebensowenig schaden wie 
die Stimmen und Stimmungen der Natur. 

Nützen werden sie aber darin, diese Stimmen und Stimmungen 
der Natur in höchstverieinerter musikalischer Lyrik anzufangen. 
In der Lyrik — denn die Epik ist diesen übermäßig sensiblen Spätlin- 
gen der Romantik so fremd wie die Dramatik. Erzählen, Gesdidien 
ist ihnen nichts, Träumen und in Stimmungen tmtergehen alles. Wie 
die symbolistischen Dichter neue Worte und Reime prägen, die male- 
rischen Impressionisten neue Farbenwerie, so die musikalischen Im- 
pressionisten neue Klänge und Harmonien. Das Primitive lauert 
unmittelbar neben dem Überfeinerten: im Anfang war nach ihnen 
nicht der Rhythmus, sondern die Farbe, der Klang. 

Die musikalischen Impressionisten haben die schöne Aufgabe 
zu lösen, dem musikalischen Klang die letzten und feinsten Reize 
abzugewinnen. Sie werden daher durch ihre Werke die musikali- 
schen Sinnes- und Gehörsorgane aufs höchste verfeinem, die musika- 
lische Farbenpalette bis in die zartesten Mischungen ihrer Klang- 
farben bereichem, das stilisierende tmd dekorative Element in der 
Tonkunst weiter ausbauen, die musikalische Lyrik in ihren diSeren- 
ziertesten Stimmungen fördem ; allein, sie werden uns auch nie dar- 
über täuschen, daß die Entwicklung der Musik nach dieser Seite, 
die im Grunde doch nur die physiologische und pathologische über- 
zarter und überreizter Nerven- und Sinnesorgane, kraftloser und 
weltflüchtiger Stimmungsmenschen ist, verlaufen wird. 
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Wir kommen so zilm Schluß und stellen fest : der musikalische 
Impressionismus als Selbstzweck wird nicht die Richtung, sondern 
nur eine Richtung der Zukunft sein. Für uns bedeutet er lediglich 
ein sdir interessantes Dbergangsstadium zu neuen Zielen und Taten, 
die erst der kommende, wahrhaft schöpferische Genius mit gleich- 
zeitiger Verwertung ihrer Mittel und Ergebnisse weisen und tun 
wird. 






DIE MUSIKALISCHE EXOTIK 

Was ist musikalische Exotik? Unter exotisch verstdien wir 
fremdartig, von unsrer europäischen Kultur und ihren Ausdrucks- 
formen bis zur Unverständlichkeit abweichend. Unter exotischer 
Musik im weiteren Sinn die Musik aller kulturell fremdartigen Völ- 
ker, im engeren Sinn die der orientalischen, der morgenländischen 
Kulturvölker, kurz die Musik, deren Tonartenbewußtsein vom Dur 
und Moll unsres abendländischen Tonsystems abweicht. Also auch 
die Musik aller Naturvölker und halbwilden Rassen einschließlich 
der Zigeuner, mag nun ihr Tonsystem mehr zu den primitiven Ton- 
leitern der östlich-asiatischen Kulturvölker oder — bei den Kelten, 
Basken, einigen nordgermanischen Stämmen wie den Schotten, 
Norw^em und Finnen — mehr zu den letzten Resten der längst 
ausgestorbenen griechischen und mittelalterlichen Kirchentonarten 
neigen. 

Einer exotischen Musikkultur können sich nur die alten asiati- 
schen Völker rühmen. Nur ist ihre seelische Grundlage der der 
unsren durchaus entg^engesetzt. Dort im Orient Sinnlichkeit und 
Körperlichkeit, hier im Okzident Unsinnlichkeit und Geistigkeit, dort 
Materialismus, hier Spiritualismus. Ihre Pflege steht in engster 
Verbindung mit dem täglichen Leben, mit Religion und Gesundheits- 
lehre. Ihre rein geistige Seite, die Theorie, ist in ihrer wunderlichen 
Verquickung von Musik, Astronomie, Theosophie und allerhand 
okkulten Geheimlehren auf dem Standpunkt der europäisch-mittel- 
alterlichen musikalischen Scholastik stdien geblieben. Wir suchen 
in der Musik eine der edelsten Bereicherungen unsres Selbst; dem 
Exoten ist sie lediglich sinnlich lockende und ertiitzende äußere 
Untertialtung. Man muß das scharf im Auge behalten, will man 
zu dem erhöhten Eindringen von Elementen und Materialien exoti- 
scher Musik in die europäische Kunstmusik seit Richard Wagner 
die richtige Stellung dnndimen. 

Denn es kann nicht mehr geleugnet werden: die musikalische 
Exotik hat sich in diesem Zeitratmi zu einem kleinen, aber immerhin 
nicht unbedeutenden Nebenarm des großen musikalischen Haupt- 
stroms entwickelt. Sehen wir einmal zu, wo ihre Quellen und Zu- 
flässe rinnen. 
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Die sdinsuchtige Phantasie unsrer Tcxikünstler ist langsam 
immer mehr zum fernen Osten gewandert. Zuerst ist es das Land 
Orplid klassisch-hellenischen Altertmns, das der Oper des 17. und 
18. Jahrhunderts seit den Tagen der Florentiner Hellenisten 
ihr Gesicht gibt. In Venedig schaffen die ausgeddinten Handds- 
beziehungen der damaligen Königin der Meeiie zugleich die ersten 
musikalischen Brücken zum Orient Ihre Festigkeit und ihr Ver- 
kehr wachsen im Zeitalter des Rokdco. Hasses Oper Solimano mit 
der prachtvollen orientalischen Herrschelgestalt des Osmano und 
dem Prunk der szenischen Bilder beschwört, namentlich in der 
Opera buffa, eine ganze Flut von ^^Türkenopem^'. Glucks köstliche 
Einakter Le cadi dupe (Oer betrogene Kadi) und La renccmtre im- 
prevue (Die Pilger von Mekka), der bedeutendste und letzte von bei- 
den, sind wohl die bekanntesten älteren Trabanten in Solimanos Ge- 
folge. Grade Gluck, der Sänger des klassischen Altertums, träumte 
sich in Wien gern in die östliche Welt und führte die Reize ihrer 
exotischen Farben und die Gestalten ihrer drolligen Vertreter in die 
kleinen Formen seiner Balletts (L'oriano della China) und Singspiele 
im französischen Stil (L'eroe cinese, Le Chinois poli en France) ein. 
Das Singspiel griff die dankbaren orientalischen Figuren sofort mit 
besonderer Vorliebe auf. Es entwickelte an ihnen namentlich zwei 
Seiten: einmal die komische des grotesken Widerstreits zwischen 
exotischer und europäischer Kultur in allerhand stehenden lustigen 
Typen, Episoden und Späßchen mit satirischen Seitenhieben auf die 
bösen Zeitgenossen. Der dummschlaue und gefräßige schwarze 
Diener, der faule geizige und freche Bettelderwisch, der nicht erst 
bei Peter Cornelius so geschwätzige Barbier — das ^d etwa die 
stehenden Personal-Requisiten dieses orientalischen Arsenals. Nicht 
minder stark betont wird aber auch die ernste, die menschlich-große 
und versöhnliche Seite dieser europäisch-orientalischen Gegensätze 
zwischen „Heide" und Christ: der „Heide" beschämt durch seine 
Milde und Herzensgröße den Christen. Damit und mit dem in 
diesen kleinen komischen Opern beliebten Thema von der Trennung 
des Liebespaars, seinem überraschenden Zusammentreffen im Orient 
auf gefährlichstem Terrain, seiner Flucht und Gefangennahme, sei- 
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ner endlichen Begnadigung und glücklichen Wiedervereinigung 
durch den groBmächtigen Sultan stdien wir mitten in Mozarts Ent- 
fährung aus dem Serail, und die mit Gluck einsetzende exotische 
Färbung in der musikalischen Erfindung und Instrumentation wird 
für solche Stoffe nun unumgängliches Erfordernis. Ein Schritt wei- 
ter führt in die altbabylonische Kulturwelt. Mozart in der Zauber- 
flöte und sein kleiner Vollender Peter Winter in der Pyramide in 
Babylon sind es, die ihn unternehmen. 

Damit ist der Orient im engeren Sinn der Tonkunst erobert. Die 
Blütezeit dieser Eroberung stellt natürlich die Romantik dar; 
sind es doch die Romantiker, die von je mit Vorliebe aus der argen 
realen europäischen Umwelt in die ideale weltferne Phantasiewelt 
des fernen Orients flüchteten. Weber zaubert die Welt seines Obe- 
ron hervor, in der das arabisch-türkische Kolorit mit Rittern, Elfen 
und Meermädchen im Rahmen einer grandiosen, Meer und Land um- 
spannenden Natur eine einzige, aus Germanischem und Orientali- 
schem gemischte Farbe ergibt. Schumann träumt sich mit Rückert 
in die herrlichen vierhändigen Bilder aus Osten hinein. Brahms 
dehnt seine ungarischen Entdecktmgsrdsen gelegentlich einmal 
noch weiter östlich in die sagenhafte Heimat der Zigeuner (Zigeuner- 
lieder) aus. 

Musikalisch unterscheidet sich die Exotik des Rokoko und der 
Romantiker sehr scharf von der modernen und impressionisti- 
schen. Dient sie hier als Selbstzweck, so dort lediglich als Mittel 
zum Zweck einer mehr oder weniger diskret betonten exotischen 
Note. Nur der Gebrauch exotisch, d. h. fremdartig wirkender pri- 
mitiver Lärminstrumente wie Pauke, Tronmiel, Becken, Triangel, 
Kastagnetten usw., nur eine fremdartiger gewandte Harmonik, ein 
glühenderes Kolorit, ein barockerer Rhythmus gibt den Werken der 
Meister des Rokoko oder der Romantik eine gewisse exotische Farbe. 
Innerlich bleiben sie trotz dieser exotischen Glanzlichter, die sie 
ihren Wericen aufsetzen, das, was sie sind. Ein Beispiel : Schumanns 
Bilder aus Osten sind Stücke des echtesten Schumannstils, deren 
Grundstimmung allein innerhalb einer klaren, gerundeten Form eine 
leise, fremdartige, exotische Note annimmt 
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Diese klare und besämmte romantische Fonnkunst mit leisem 
exotischen Einschlag löst sich in der Moderne mehr und mehr in 
eine neuromantisch-impressionistische exotische Stimmungskunst 
auf. Oer europäisierten, ja, europäisch-exotischen Musik der Ro- 
mantiker tritt nun die möglichst reine exotische Musik der modernen 
Neuromantiker g^enfiber. 

Dieses Gebiet des eigenUichen, arabisch-türkischen Orients er- 
weitert die Romantik nach Westen und Osten. Man fährt über das 
Mittelländische Meer und entdeckt den Zauber derWüstenstim- 
m u n g e n. Bereits David fing ihr musikalisches Element in seiner 
Symphonie-Ode Die Wüste auf. Saint Saens und die französischen 
Romantiker der Symphonie und Suite versichern sich des algerischen 
Kol(»iialreichs und Saint Saens mit seuier Oper Samscm und Dalila 
auch der biblischen Lande. Delibes schreibt seine Lakme; Bizet seine 
Perlenfischer und Djamileh, Verdi mit der Aida und Goldmark mit 
der Königin von Saba erobern Ägypten der Oper. Massenet huldigt 
dem König von Labore, Bruneau dem Käim. 

Später erst entdeckt man das europäische Einfallstor in die 
maurische Welt des Orients : die hispanischen Länder mit der 
Alhambra Granadas. Hier wird man das musikalisch Eigenste viel 
weniger bei den Spaniern selbst, als bei den Franzosen und den 
Opemkomponisten des Verismo bis zu d'Alberts Tiefland suchen. 
Das ist nicht überraschend, wenn wir uns aus dem Kapitel über den 
Impressionismus erinnern, wie nicht nur die spanischen Impressio- 
nismen der Musik, sondern auch die der Malerei in Paris oder Brüs- 
sel in die Schule gdien. Debussy und Ravel von den Franzosen, 
Albdniz von den Spaniern sind hier die wichtigsten musikalischen 
Mauresken. Überraschend eifrig haben diese maurisch-halborien- 
talischen Reize auch die sonnendurstigen Brudervölker des skandi- 
navischen Nordens, namentiich die Dänen, mit ihren Opemballetts 
und Orchestersuiten aus der Zeit der Romantik auf sich wiricen las- 
sen. Lange-Müllers Alhambra-Suite ist dafür ein wichtiges Beispiel. 
Die Rasse übt also dabei keine Beschränkung. Daß aber die jüdi- 
schen Komponisten aller Nationen mit besondrer Vorliebe und mit 
bescMidrem Talent den Orient musikalisch verherrlichen, sich aus 
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ihrem Empfinden ganz besonders zu ihm hingezogen fühlen, liegt 
auf der Hand. 

All dies genügt schließlich nicht mehr. Dem modernen Men- 
schen müssen die Entfernungen schon sehr groß vorkommen, will 
er das Land seiner Künstlertraume wirklich als exotisch empfinden. 
Die Russen, die so lange und liebevoll sich mit Rimsky-Korsa- 
kows Programmsymphonien Sh6h6razade und Antar in die arabische 
Märchenwelt von 1001 Nacht versenkten, treten zuerst, und unter 
ihnen natürlich am freudigsten die Komponisten der Moskauer 
Schule mit Rachmanhiow (B-moll-Serenade für Klavier) den ihnen 
vorgezeichneten W^ gen Osten an. Borodins Steppenskizze aus 
Mittelasien für Orchester mit dem flimmernden Sonnenbrand seiner 
hohen Violin-Tremolos weist ihn. Zahlreiche Kleinmeister der mo- 
dernen russischen Klaviermusik gehen ihm nach. Damit ist die 
Poesie des Orients im weiteren Sinn musikalisch entdeckt. Zuerst 
die Poesie des östlichsten Rußland mit dem bunten Völkergewühl 
seiner großen Handelsplätze jensdt Nischni Nowgorod, mit dem 
Goldprunk seiner Kathedralen. Dann die starken musikalischen 
Stimmungswerte der unendlichen sibirischen Steppen mit ihrer 
schwermütigen Verlassenheit, ihrer träumerischen und stillen Schön- 
heit. 

Auf dem südlicheren Weg zum Osten, der durch den Kaukasus 
führt, liegt Persien und Indien. Ist der Russe Ippolitow-Iwanow in 
erster Linie für den Kaukasus zuständig, so haben ein Führer des 
modernen England, Granville Bantock, mit Suiten, Chorwerken 
(Omar Khayjam) und Liedern und ein Vertreter des jüngeren Ame- 
rika, Bertram Shapldgh, mit der Orchester-Suite Ramajana der Ton- 
kunst das Reich von Bodenstedts romantischer Mirza Schaffy-Poesie, 
Persien und Indien, hinzuerobert. 

Schließlich aber tut sich, so in manchen Klavierzyklen russi- 
scher Kleinmeister, die gleißende fremdartige Welt des fernen 
Ostens selbst auf. Die europäische Kunst hat schon seit langen 
Jahrzdinten einen gewaltigen und tiefgehenden Einfluß durch die 
bildenden Künste und das Kunstgewerbe des fernen Ostens erfahren; 
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was wäre die moderne künstlerische Porzellanindustrie, was unser 
modernes europäisches Kunstgewerbe, was der französische und 
der an ihm geschulte nordische Impressicxiismus mit seinen genialen 
Tiermalern wie dem Schweden Liljefors ohne China und Japan? 
Beide Reiche einer uralten künstlerischen Kultur, besonders aber 
das Land der Chrysanthemen und der zierlichen, musikalisch in 
der Operette — im Mikado y/oa SuUivan, in der Geisha von Sidney 
Jones — , dichterisch von Pierre Loti entdeckten Geishas, Japan, 
nebst seiner ganzen malayisch-mongolischen Umwelt sind heute 
auch in der Tonkunst modern. 

Breitesten Kreisen hat nicht die Chor- und Orchestermusik eini- 
ger älterer Engländer (z. B. Coleridge-Taylor), sondern P u c c i n i s 
Musikdrama Madame Butterfly diese neue Welt zuerst aufgetan. Zur 
gltihenden Sonne in den Farben seines Verismo tritt aber auch hier 
noch das tiefe seelische Moment, die erschütternde Klage eines an 
dem brutalen Egoismus der modernen, europäisch-amerikanischen 
Kulturwelt langsam zerbrechenden Frauenlebens. Das reine, ver- 
trauensvolle Naturkind erliegt dem, allein von den modernen Mäch- 
ten des Goldes und der Sinnlichkeit beherrschten feigen Kulturmen- 
schen — ein G^enbild zu Eugen d'Alberts Tiefland. Wir emp- 
finden diese Musik als exotisch. Nicht weil sie etwa das Exotische 
zum Selbstzweck erhöbe, weil sie Gebrauch von primitiven japa- 
nischen Tonarten, von naturalistischen Quintenfolgen und fremd- 
artigen melodischen Melismen macht, sondern weil ihre Stimmung, 
ihre üppige und schwüle Hannonik uns unweigerlich in den Bann 
des Exotischen zidit. Den Japanern hing^en würde es mit ihr wohl 
ähnlich gdien, wie den Spaniern mit Bizets Carmen: sie würden 
Puccinis Butterfly als Blüte ihres Stammes und Blutes nicht aner- 
kennen, der allzu europäischen Musik jede japanische Note ab- 
sprechen. 

Nach Japan China. Die Volkspoesie der Balkanländer wie die 
chinesische Lyrik des Schi-King suchte der Frankfurter Meister eines 
spinnwebfeinen orchestralen Kammermusikstils in seiner prächtigen 
Serenade für elf Instrumente, Bernhard Sekles, für uns in semm 
Liedern zu erobern. Mit seiner symphonischen Dichtung der Hän- 
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genden Gärten der Semiramis hatte er schon gezeigt, wie stark es 
ihn zum Orient trieb. 

Auch der früh verstorbene Rheinländer und Lyriker Adolph 
P. Boehm hat mit seinem Orchester-Traumbild Haschisch auf Chüia, 
dies klassische Land des Opiumrausches und seiner physiologischen 
und psychischen Giftwirkungen hingewiesen und damit zugleich den 
Faden weitergesponnen, den BerUoz in dem Fieberwahnbild seiner 
Phantastischen Symphonie und in unsrer Zeit Chelius mit einer Oper 
gleichen Namens angeknüpft hatte; nur, daß ihm im Opiumrausch 
statt zierlicher Chinesinnen üppige tanzende Bajaderen erscheinen 
— andre Anitras, deren Tanz Edvard Grieg in seiner ersten Peer 
Gynt-Orchestersuite für immer festhielt. 

Mit Boehm, mit Sigfrid Karg-Elerts Exotischer Sonatine stehen 
wir an der Schwelle des musikalischen Impressionismus. Exotik ist 
eine seiner wichtigsten Charaktereigenschaften. Doch, wohlgemerkt, 
Exotik als Selbstzweck ohne die tiefere seelische Resonanz der 
Romantiker. Die letzten Endes physiologischen Inspirationen und 
Wiikungen des musikalischen Impressionismus bestimmen gleicher- 
maßen die Ausdrucksmittel seiner exotischen Stimmungskunst. Das 
heimliche Programm dieser eigentlichen Exotiker «umschreiben die 
Worte, die der Führer der modernen malerischen Stimmungsmusik, 
Claude Debussy, an den jungen englischen Geistesverwandten Cyril 
Scott richtete: Er spricht dabei von dessen Musik als „in der Art 
der javanischen Rhapsodien'^ geschaffen, die sich „ungehindert 
durch den Zwang herkömmlicher Formen, in freier Phantasie und 
zahllosen Arabesken'^ entwickeln. Dabei gibt er zugleich das wich- 
tigste Merkmal der modernen Exotik in der Musik: das Bewußte 
ihrer Darstellung und Pflege. Der musikalische Impressionismus 
berührt sich hier mit einer exotischen Sonderrichtung des maleri- 
schen Impressionismus. Dort wie hier hegt das Bewußte im Pri- 
mitiven, das dem Neuzuschaffenden als Unterströmung dient. Der 
exotische Impressionismus der Malerei setzt, wie Whistier Idiren 
kann, in Japan und China, Indien und Persien ein und landet 
schließlich bei den Naturvölkern, den „Bildern^' der Malayen, Ne- 
ger und den Zeltdächern der Indianer. Ihre naiv-kindliche Farben- 

N i 6 m a n n , Die Nuaik seit Richard Wagner. ] 5 



242 Drittes Buch 

und Fonnenwelt neu zu erschaff^ gilt als höchstes Ziel. Heil der 
^geometrischen'' Kunst, die da gd>oren ward! Der exotische Im- 
pressionismus der Musj|k steht erst in Japan, China, Java, Indien 
und Persira, und der Himmel behüte ihn, daß er sich schließlich 
durch völlige Auflösung aller fonnbildenden und gestaltenden Ele- 
mentarkrafte der Musik gleicherweise in die Sprache der Wilden, 
in den Naturzustand zurückschraubt. 

Heimat der äußersten impressionistischen Fortentwicklung ma- 
lerischer wie musikalischer Exotik ist gleicherweise das überfeinerte 
und fiberkultivierte Frankreich. Das Bewußte im Primitiven musi- 
kalischer Exotik li^ in den, der exotischen Originalmusik nachge- 
bildeten Mitteln. Es ist leicht, sie zu ericennen, wenn man die Exo- 
tica des Führers des französischen Impressionismus» Claude De- 
b u s s y s , einmal vomünmi Etwa (fie Danses sacrees et profanes 
(Religiöser und weltlicher Tanz, in denen er mit einer suggestiv ein- 
schläfernden, akkordischen und figurativen Stilisierung das ättierisch- 
fderliche Kolorit der chromatischen Harfe mit B^leitung des 
Streichorchesters der Darstellung des Exotischen erobert, oder die 
grotesk gen Himmel ragenden Pagodes (Estampes) und andre 
Werke von ihm, die, ohne besondre Etikette, doch gleichfalls unter 
den Sammelbegriff des Exotischen fallen. 

Wir sdien da einen Reichtum an fremdartig», unr^elmäßigen 
Metrra und Rhythmen. In manchen Stücken modemer Exotiker 
setzt das Metrum taktweise in «A, 'A, 'A, "A, "A, 'A, V», Va, 
*V«, "Ae USW. und damit in ganz neue, der Sprache wieder ange- 
näherte liiythmische Bildungen um. Das entspricht ganz dem Wesen 
der exotischen Originalmusik, die keine Harmonie und keine Viel- 
stunmigkeit kennt. Sie liest nicht vertikal wie unsre harmonische 
vielstimmige Musik, sondern horizontal. Zugleich wird dem Ge- 
brauch der primitiven Ganztonleitem, der primitiven Quinten- und 
Oktavenparallelen, des nach unsrer Auffassung exotisch schiUemdan 
Moll-Dur, der leiterfremden Alterationen, Durchgangs- und Wech- 
selnoten, dem einschläfernd gleichförmigen figurativen Arabesken- 
wesen Tür und Tor geöffnet. 

Mit dem jungen englischen ImpressicMiisten Cyril Scott, der 
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Debussy in vielleicbt gleichzeitiger Erinnerung an den Russen Scriä- 
bin audi in einem Feierlichen Tanz (Zweite Klaviersuite) folgt, sto- 
ßen wir auf die merkwürdige Erscheinung, daß mehr als die roma- 
nischen grade die germanischen, insbesondre die angelsächsischen, 
durch ihr» Kolonialbesitz früh mit ihren Gedankt über die Meeie 
gewiesenen Stämme am eifrigsten um eine moderne musikalische 
Exotik ringen. 

Scott hat sich in seiner Klaviermusik neuerdings mit den Im- 
pressionen zu Rudyard Kiplings Dschungelbuch nach Indien ge- 
wandt. Seine ältere Liebe aber gehört, wie die Soir£e japonaise 
(Abend in Japan), der Song from the East (Gesang aus dem fernen 
Osten), mdir noch, wenn auch unausgesprochen, eine große Kla- 
viersonate in yyO* erweisen, ctem asiatischen fernen Osten. Sein 
Klavierstück Lotudand, das denselben Weg nimmt, mag als Beispiel 
für die Art seiner und der übrigen Impressionisten Exotica gelten : 
Schwüle, sinnlich-orientalische Stimmung lullt uns ein. Eine kurz- 
atmige exotische Melodie schwebt mit fremdartigen Melismen über 
feieriichen, durch das Mitklingen der verminderten Septime in ein 
ungewisses Moll-Dur gewandten Harfenakkorden des Basses. Jede 
festere Tonalität ist mngangen, jeder bestimmtere AUcord durch mit- 
klingende Sekunden, Septimen, NcMien und Dezimen exotisch ge- 
färbt. Die vielfach gebrochene melodische Linie bevorzugt Ganz- 
tonfortschrdtungen. Die Melodie breitet sich in Oktaven weiter 
aus und mündet in eine freie, harfenrauschende Kadenz. Wieder 
erscheint die Hauptmelodie und bricht in heftigem Glissando ab. 
Ein paar schnell improvisierte leiterfremde AUcorde, die mdirfache 
Wiederholung des den ersten Takt des Stückes stützenden AUcords 
als ungelöste Dissonanz: der Traum im Märchenland ist aus.. . . 

Nicht allein das Beispiel Scotts, sondern auch das Frederick 
£>elius', ja, schon das Edward Mac Dowdls beweist, daß die sen- 
siblen neuromantischen Tonpoeten rein angelsächsischer oder mit 
germanischem, nordgermanischem oder — wie bei Charles Martin 
LoeSler — mit romanischem Blut gemischter Rasse vielleicht die 
suggestivsten Tondichter des Orients und des fernen Ostens sind. 

Der junge Scott geht von Mac Dowell, Nordamerikas 

16* 
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natuifreudigem Rcmiantiker aus. Als s<dcher liebte er früh den 
Orient; er kam zu ihm durch Victor Hugos Orientales und die Sara- 
zenensagen. Heißer fühlte er sich aber, der Nordamerikaner sdiot- 
tischer Vorfahren, zur musikalisdien Exotik in den Weisen der 
amerikanischen Ureinwohner, der Indianer, und der schwarzen 
afrikanischen Mitbürger in den Südstaaten der Union, der Neger, 
hingezogen. Wie Dvötäk in seiner Symphonie Aus der Neuen Wdt 
und einigen Kammermusikwerken, hat auch Mac Dowell in india- 
nischen Orchestersuiten und einigen Klavierstücken versucht, <fie in- 
dianischen, harmonischer Bdiandlung widerstrebenden Melodien 
der Kunstmusik nutzbar zu machen. Zahlreiche Amerikaner, ge- 
l^enflich auch ein längere Zeit in Nordamerika ansässiger Orat- 
scher wie unser Hugo Kann (Symphonische EMchtungen Minnehaha 
und Hiawatha) sind ihm darin gdolgt Eine amerikanische Natio- 
naloper hat das freilich trotz aller Preisausschreiben noch nicht zu- 
wege gebracht Wohl aber ist die Orchester- und Klaviermusik 
Nordamerikas dadurch um verschiedene eigenartige Werke berei- 
chert worden. Länger wie seine Indianischen Suiten werden viel- 
mehr Mac Dowells Amerikanische Waldidyllen und Neu England- 
Idyllen für Klavier leben, die manche Perie amerikanischer Exotik 
bcärgen. Dort Wigwam und Lagerfeuer der Indianer mit fremdartig 
monotonen Flötenklängen, hier c&e in der munteren kindlichen 
Schwatzhaftigkeit, in den fröhlich und in kurzen Metren, Rhythmen 
und Motiven dahinplätschemden Themen des wohlgenährten und 
allzeit lustigen Daikie bei der Baumwollernte unvriderstehliche Plan- 
tagenmusik. 

Sie lebt in den heißen nordamerikanischen Südstaaten. Früh 
schon tritt sie in der sanften Dichtung Longfellows und im gemüt- 
vollen Lied Stephen Fosters auf. Und kaum hat Mac Dowell den 
Ton angeschlagen, da bemächtigen sich auch schon die stammver- 
wandten Engländer ihrer exotischen Reize. Mac Dowells Planta- 
genklänge lassen die groteske Feierlichkeit der Negertänze, die me- 
lancholischen und sentimentalen Sklavenmelodien, die das schwarze^ 
einem wilden Rassenhaß ausgelieferte schwarze VöUdein auf seinen 
Flußfahrten, bei seiner Plantagenarbeit singt, unberührt und betonen 
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dafür ihre naive Munterkeit, ihre ausgelassene Fröhlichkeit Dieser 
Auffassung, die dem kühlen Angelsachsen am nächsten li^en muB, 
folgt auch Samuel Coleridge-Taylor — der Sohn eines N^[ers und 
einer Engländerin — in N^ertänzen, Hiawatha-Zyklen und afrika- 
nischen Romanzen, folgt Emest Schelling in seiner Phantastischen 
Suite für Klavier und Orchester und Cyril Scott in der funkelnden 
Spielmusik seiner N^^o Dances (N^ertänze) für Klavier. 

Wenn er in der Tallahassee für Violine und Klavier ins palmen- 
umrauschte Florida vordringt, so reicht er seinem Landsmann Co^ 
leridge-Taylor, noch inniger at>er Frederick Del ins die Hand* 
Delius hat die wunderbare subtropische Welt dieses südlichsten 
Unionstaats der exotischen Musik zuerst erobert. Er tat es mit dem 
Negerdrama Koanga, den symphonischen Dichtungen mit Chor 
Appalachia und Sea Drift. Wie, das haben wir im Kapitel über den 
musikalischen Impressionismus gesehen. Es bleibt das Was: Die 
Dichtungen und Programme dieser Werke umschreiben Volk und 
Natur der nordamerikanischen Tropen, der Schauplätze von Onkel 
Toms Hütte. Nur das Musikdrama, eine Neugestaltung der alten 
Heldensage der Neger von Koanga, greift in das Volksleben der 
Schwarzen an der Hand des alten Rassenkonflikts tief hinein. Im 
übrigen gönnt der Stimmungsmaler der Naturpoesie den breitesten 
Raum. Es ist in beiden ^mphonisch-chorischen Dichtungen die 
Natur der Südstaaten : die weltfernen Orangenpflanzungen, Palmen-, 
Zpyressen- und Magnolienwälder Floridas, die gewaltigen wald- 
und sumpfreichen Niederungen des unteren Mississippi, das von 
tausend bald gdieimnisvollen, bald gespenstischen Stimmen durch- 
tönte Schweigen der stemfunkelnden subtropischen Nacht, der sanfte 
und gleichmäßige Atem des an (fie korallenbesetzte Küste branden- 
den Meers, und in alles dies hinein verwoben die bald tief schwer- 
mutsvollen, bald ausgelassenen Weisen und Tänze der N^er. In 
der Appalachia sind es Variationen über eine alte Sklavenweise, in 
der Sea Drift ist es Walt Whitmans rührende Erzählung von einem 
Vogelpaar an Paumandcs Strand, das der Sturm trennt und dessen 
Männchen süße Sehnsuchtsgesänge um ein entschwundenes und 
innig zurückersdintes Lid)e8glück die kleine Kehle brechen, die den 
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Untergrund eines Gewd)es der zartesten, ins Mysüsdic und Tnms- 
szendeniak gewandten Natur- und Stinunungsoialcfei büden. 

Der Erkenntnis und dem Gctxrandi der AusdrudEsmittd txo- 
tischer Originalmusik, wie sie für die ezotisdie Musik modemer 
europäisdier und amerikanischfr Komponisten diarakteristisdi sind, 
hat die Musikwissenschaft etbig vcHgeait>eiteL Sie hat, abgesehen 
von den IGqritdn fiber exotische Musik in den älteren großen all- 
gemeinen Musikgeschichten im 18. Jahrhundert, bereits frOh eine 
Reihe von hervorragenden SpeziaU (»rsdieni in exotischer Musik ge- 
habt Auf die beiden Jones, William und Edward, zu Anfong des 
19. Jahrhunderts, <fie die Musik der Tärkd, Arabiens, Persiens und 
Indiens in ihren Bereich zogen, folgte in den vierziger Jahren der 
Geschichtssdireiber der Niederländer, Kiesewetter. Dun Salvador 
(Arabien), Annot und Wegener (China) und, in den siebziger und 
achtziger Jahren, der große Entdedcer der indischen Hindumusik, 
Tagwe. Um die Jahrhundertwende treten ihnen namentlich die 
Franzosen, die Dechevrens, Rouanet und Comt>arieu (Arabien) zur 
Seite. In unsren Tagen sind es hauptsächlich die Polak, von Hom- 
bostel und Abraham, die unsre Kenntnisse iiber exotische Original- 
musik durch exakte wissenschaftliche Forschungen in früher unge- 
ahntem Maß erweitert haben. 

Denn, wie die Forschungsreisenden mit dem Photographen, 
der die Typen exotischer Völker auf die Platte bannt, so sind diese 
modemm Forscher zum erstenmal mit dem PhcMiographen der exo- 
tischen Originalmusik zuleibe gegangen. Dadurch ist außerordent- 
lich viel gewonnen: das europäische und das subjdctive Ohr, das 
die Aukdchnungm älterer Forscher bis zur gänzlichen Verzerrung 
unbewußt beeinflußte, wird ausgeschaltet. Man erhält die objdrtive, 
unveränderliche und belid>ig zu wiederholende Wiedergabe exo- 
tischer Musik. Man wird aber zugleich dessen inne, welche Welten 
die exotische Musik von der abendländischen trennen. Nicht nur 
kulturell, sondern auch musikalisch und theoretisch. Denn schon 
die Tonsysteme, Tonleitern und Intervalle der exotischen Musik 
sind mit den Systemen, Leitern und Intervallen unsrer abendländi- 
schen Musik und — den abendländischen Ohren vielfach gar nicht 
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mehr meßbar. So hat uns der Phonograph die exotische Musik 
nicht angenähert, sondern im O^entdl noch mehr entfremdet Nicht 
allein unsre ganze Ästhetik, sondern auch unsre ganze Theorie ver- 
sagt vor seinen Proben. 

Das bringt uns auf die Schlußfrage: was kann die exotische 
Musik unsrer eignen sein? Saint Saens hat mit der regen impul- 
siven Phantasie des schaffenden Künstlers einmal gesagt: „Die 
(europäische) Musik ist zurzeit an der Grenze ihrer jetzigen Ent- 
wicklungsphase angelangt. Die von der modernen Harmonie er- 
zeugte Tonalität ringt mit dem Tode. Um die Ausschließlichkeit 
der beiden Dur- und Mollgeschlechter ist es geschehen. Die alten 
Tcmarten kehren zurück, mit ihnen die unendlich mannigfaltigen 
Tonarten des Orients. Alles das wird der erschöpften Melodie neue 
Elemente zuführen. Auch die Harmonie wird sich danach richten 
und der kaum noch ausgebeutete Rhythmus wird sich entwickeln." 

Das ist alles, stimmt man auch der berechtigt starken Betonung 
des steten Rückgangs an liiythmischem Leben in unsrer abmdländi- 
schen Musik zu, bloße „Zukunftsmusik". Die exotische Musik als 
Selbstzweck kann uns in Wiiklichkdt, wie das auch ihr unermüd- 
licher Fürsprecher Georg Capellen ausdrücklich feststellt, nur das 
sem, was die japanische und chinesische Malerei, was das Kunst- 
gewerbe des ganzen fernen Ostens ist : eine exotisdhe Kuriosität und 
Spezialität. 

Die exotische Musik als Anr^erin wird uns dag^en in dem 
Maß willkommen sein, wie die Malerei und dasKunstgewerbe Japans. 
Wie diese in der Genialität und der Zartheit ihrer Farbengebung, 
in der frappierenden Wirkung einzelner kühner Farbflecken, in der 
blitzartig scharfen Fixierung von Bew^gungsvoigängen der unsren 
ungeahnte Perspektiven eröffnete, so kann auch die exotische Origi- 
nalmusik die unsre durch neues Material, durch neue TcMiarten, 
Rhythmen, melodische MeUsmen und Tonfarben m harmonischer 
Verschmelzung mit dem Geist, dem Empfinden und der Eigenart 
der abendländischen Musik und ihrer Komponisten aufs schönste 
berdchem. 



248 Drittes Buch 

Es handelt sich also nicht um eine möglichst wörtliche äußer- 
liche Obemahme des neugewonnen» exotischen Materials, sondern 
um seine innerliche Verschmelzung zur Verfeinerung und Bereiche- 
rung der musikalischen Stimmungs- und AusdruckswelL 

In diesem Sinn haben die meisten unsrer modernen schaffenden 
Künstler das neue Material sofort auf dem einzig möglichen Weg 
sich zunutze gemacht. Vom Zauber der jungfraulichen Romantik 
des Exotischen, vom Duft seiner zarten und fremdartigen Lyrik 
magisch gefesselt, stürzten sie sich, ohne sich sdir richtig um Theo- 
rien und Theoreme zu kümmern, die ihre Phantasie nur gehemmt 
hätten, auf das musikalische Neuland. Was sie lockte, war in erster 
Linie die neuartige exotische Stimmungswelt. Sie ergriff die Phan- 
tasie namentiich unserer sensitiv und romantisch beanlagten Tcxi- 
künstier. Die primitiven Tonarten, die fremdartigen und zusammen- 
gesetzten Rhythmen einer naiven Kunst im Naturzustand traten hin- 
zu und verschmolzen sich mit ihrer eignen Persönlichkeit * 

Im Sinn dieser innerlichen Verschmelzung, dieser Umbildung 
und neuen Verwendung des Exotischen in unserem und unserer Zei- 
ten Geist, keinesfalls aber als Selbstzweck, dürfen wir allerdings auf 
die exotische Note in unserer modernen Musik Hoffnung setzen. 
Hier wie überall aber wird des Lebens, der Praxis goldener Baum 
unserer Kunst in seinem weiteren Wachstum zeigen, ob der Saft, 
den er aus diesen frischen jungen Wurzeln in Gestalt neuer Aus- 
drucksmittel zieht, ihm zum Segen oder Unsegen gerät. 
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NATIONALE MUSIK 

Was ist nationale Musik? Je nachdem wir das Wort Natio 
als Naticm oder als Volk weiter oder enger fassen, erhalten wir 
eine nationale Musik im weiteren oder im engeren Sinn. Soweit wir 
uns Sebastian Bach nicht ohne Italien und Frankreich, Händel und 
Mozart nicht ohne Italien, Gluck nicht ohne Frankreich denken 
können, sind diese Meister im Rahmen dieser drei musikalischen 
Großmächte älterer Zeit international. Soweit wir aber empfinden, 
daß ihre Kunst tief im Urgrund ihres eignen deutschen Volkstums 
wurzelt, ist diese ihre Kunst national bedingt. Das ist n a t i o n a 1 e 
Musik im weiteren Sinn. 

In diesem Sinn ist alle große und echte Kunst von jdier national 
gewesen. Kein besserer Beweis für die Richtigkeit dieser Tatsache, 
als ihre Einschätzung und ihr wirklich innerliches Verständnis außer- 
halb der eignen Naticm. Der Romane und Slawe wird die musika- 
lischen Meisterwerke des Germanen stets als national, doch nicht 
nur als national bedingt, sondern für ihn letzten Endes auch natio- 
nal b^frenzt empfinden. Bleiben wir einmal bd den Romanen. 
Wie dirlich und heiß, aber auch oft wie veigeblich muhen sich die 
Franzosen und Italiener um so ausgesprochen deutsche Meister wie 
Bach oder Brahms. Wie eifrig wir Deutsche um so ausgesprochen 
französische Meister, wie Rameau, Berlioz, C^sar Franck, Saint 
Saens, Massenet, d'Indy oder Debussy, so echt italienische wie 
Verdi, Sgambati oder Bossi. Denn, bei aller Intemationalität in 
der Veit>reitung ihrer Kunst: wir empfinden jene als im letzten 
Grund durchaus französisch, diese als ebenso scharf italienisch. 
Nur unsre klassische geistige und kfinsüerische VermittierroUe, nur 
unser, durch Jahrhunderte bewährtes einziges Emfühlungsvermo- 
gen hindert uns daran, daß aus dem : national bedingt ein : national 
b^frenzt werde. Der weitaus größere Teil dieser ausländischen, 
im weiteren Sinn naticmalen Kunst wird vcm uns assimiliert; ein 
kleinerer Rest — das Nationale im engeren Sinn — bleibt dagegen 
unaufgelöst. 

Diese rasche Assimilation hat neben dem künsüerischen Ein- 
fühlungsvermögen des Deutschen noch einen andren Grund. In 
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der älteren Musik bleibt für den modernen Menschen das Nationale 
viel leichter intematicmal verständUch. Das Französische und Ita- 
lienische bei Bach, das Französische bei Gluck, das Itali^iische bei 
Händel, bei Mozart, das ist für den Romanen die bequeme Brücke 
zum Verständnis des eigentlich Nationalen in der Kunst dieser Mei- 
ster. Andrerseits erleichtert uns dieser über Deutschland unum- 
schränkt herrschende italienisch-französische Zwdbund in der älte- 
ren Musik, zu dem eigentlich Nationalen in der Musik eines Lul^ 
oder Rameau, eines Monteverdi, CavalU oder Scarlatti vorzudringen, 
da es für uns Heutige unter der mächtigen, die ganze ältere Musik 
unleugbar mehr und mdir zu einer gewissen Gleichförmig^keit und 
allgemeinen Ähnlichkeit nach Idee, Technik und Stil verurteilenden 
internationalen Schicht ohne Kanten und Ecken unmerklich mehr 
oder weniger verborgen li^. 

Das ist in der neueren und modernen Nationalmusik des Aus- 
landes im weiteren Sinn nicht in diesem Maße der Fall. Am wenig- 
sten in der Musik seit Wagner. Der IndividuaUsmus, das Ausleben 
des Persönlichen, das mit Wagner in der Musik einsetzt, hat auch 
die nationale Note im weiteren Sinn in der Musik im Rahmen der 
l)eanspruchten internationalen Geltung immer stärker hervorg^e- 
hoben. Es laufen von Gluck genug enge Fäden zu LuUy und Ra- 
meau, von Händel zu den neapolitanischen Musikdramatikem, von 
Bach zu den französischen und italienischen Clavecinisten, und der 
moderne unbelehrte Laie würde genug Stücke dieser Meister finden, 
bei denen er nicht wüßte, ob er sie dem Deutschen, Franzosen oder 
Italiener zuschreil)en sollte. Das ist in der neueren Musik vorbei. 
Wir empfinden Gade als dänisch, Grieg und Sinding als norwegisch, 
Sjögren als schwedisch, Sibelius als finnisch, Sm^tana undDvofäk als 
tschechisch, Tschaikowsky und Rimsky-Korsakow als russisch, Verdi 
und Sgambati als italienisch, Elgar — wenigstens in den keck aus 
Londons Gassen geholten Marsch- und Tanzepisoden seiner 
Cockaigne-Ouvertüre — als engUsch, Saint Saens, Massenet oder 
d'Indy als französisch; ja, wir sind so empfindlich geworden, daß 
wir schon innerhalb einer größeren Stammesgruppe das Nationale 
im Rahmen des Internationalen deutlichst herausfühlen und wohl 



Nation, Volk und Stamm 253 

schwerlich Gri^ zum Schweden, Sibelius zum Norweger, Gade zum 
Finnländer machen würden. 

Und doch gibt es etwas, das uns die Aneignung und Aufzeh- 
rung des Nationalen im Rahmen des Internationalen in der Musik 
seit Wagner erleichtert : das ist die Stellung unsrer deutschen Nation 
im 19. Jahrhundert als der musikalischen Lehrmeisterin, als der 
Erbin der jahrhundertelangen musikalischen Vormachtsstellung 
Italiens zu den übrigen Nationen. Der nationalen Musik des Aus- 
lands ist Deutschland Erwecker und Lehrer geworden. Dieses gibt, 
jene empfangt. Es gibt kaum einen Meister der ausländischen Natio- 
nalmusik im weiteren Sinn seit den Tagen der Romantik, zu dem es 
nicht anr^^end oder lehrend, indirekt oder direkt in Beziehungen 
trat. Weder in England oder Skandinavien, noch in Frankreich 
oder Italien, weder in Ungarn, noch in Finnland. Die bedeutendsten 
Meister aller außerdeutschen Nationen seit Richard Wagner sind 
nicht nur die einzigen, die wirklich in das übrige europäische, im 
besondren deutsche Musikleben gedrungen sind, sondern es sind 
zugleich die, deren Beeinflussung durch die deutsche Musikkultur 
zweifellos feststdit. Sie zieht die ersten Fäden ihres Netzes mit 
Beethoven, die zahlreichsten mit den Romantikem bis auf Richard 
Wagner, die letzten mit den Modernen von Liszt über Richard Strauß 
zu Reger und Mahler. Und damit ist denn das Verwandte gegeben, 
das in der modernen Musik des Auslandes auch noch durch die 
dichtesten Schleier des Nationalen für uns erkennbar oder wenig- 
stens fühlbar wird. Wie in der älteren Musik das Italienische und 
Französische, so wird nun mit Deutschlands musikalischer Vor- 
machtstellung der grundl^ende Einfluß der deutschen Altklassik, 
der Wiener Klassik, der Romantik und Neuromantik, wird das 
Deutsche das Bindeglied, das nicht nur die ausländische National- 
musik in ihren Völkern und Stämmen eint, sondern sie auch unsrem 
Empfinden und Verständnis annähert. Denn, wenn nicht immer durch 
Badi, Beethoven oder die Rcnnantiker, so doch durch Wagner und 
Liszt sind alle Meister der neueren Nationalmusik gegangen. In 
jüngster Zeit sogar die besten Portugals, das seit alters zu Italien, 
und die ersten Spaniens, das zu Frankreich hielt und heute noch im 
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wesentlichen eine Filiale des franzö^schen Impressicxiismus dar- 
stellt 

Reden wir in dieser naticmalen Musik im weiteren Sinn von 
einer nati<malen Note^ so werden wir sie, da die Verwendung 
der eignen naticmalen Volksmusik meist gar nicht oder nur in be- 
schränktem Umfang und stilisierter Form stattfindet, vomehm- 
lich im seelischen Ausdruck, in Charakterdgentfimlichkeiten und 
Temperamentsunterschieden, darnach in gewissen Eigenheiten der 
technischen Darstellung suchen. Jeder weiß, wie das ganeint ist 
Man spricht ja vergleichsweise von der Innerlichkeit und Schvirer- 
blütigkdt, von der grüblerischen Versenkung in die letzten Dingey 
von der verschlossenen Poesie, von der Geistigkeit und dem reli- 
giösen Unterton, von der tiefen Kontrapunktik und Harmonik gro- 
ßer deutscher Kunst. Man preist die französischen musikalischen 
Nati(Mialtugenden des delikaten Geschmacks, der durchsichtigen 
Klarheit und äußersten Mannigfaltigkeit nach Form, Rhythmus^ 
Melodik und Tonsatz. Man t>emerkt das tiefe Naturgefuhl, die in 
Dänemark und Schweden mdir zur Idylle gedämpfte, in Norwegen 
und Finnland zur tiefen Melancholie gesteigerte elegische National- 
note, die karge und rhythmisch einförmige Fröhlichkeit im Tanz, 
die herbe Monumentalität und spröde Unsinnlichkeit der Nordlän- 
der. Man erkennt das Englische vorzugsweise in der sanften Idylle 
des Volkslieds, das Amerikanische in dem feinen Naturgefähl und 
in den bis zur Frechheit kecken und aufdringlich-faszinierenden 
Rhythmen und Schlußfonneln der Tänze Und Märsche. Man spricht 
von der naiven Frische, dem unbddimmerten Lebensgenuß, dem 
jähen Stimmungswechsel zwischen Freud' und Leid, dem schwer- 
mfitigen Sehnsuchtston, der leuchtenden, durch altertumlichen und 
fremdartigen Kirchenprunk und naturalistisches Volksleben gestei- 
gerten Farbe in russischer Musik. Man rühmt den tiefen Natursinn 
und die wunderbare naive Musizierfreudigkeit, das angeborene Mu- 
sikantentemperament der Tschechen. Die El^e, das adlige Feuer 
und die weltmännische Eleganz und Caprice der Polen, die feurig 
rhythmisierten Naticmaltänze der Magyaren, Spanier und Portu- 
giesen, die groß, breit und herrlich geschwungene, gefühlsheiße 
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Kantilene, der feine Klangsinn, die glühende Sinnlidikeity der in 
vieljahrhundertelangem vorbildlichen Schaffen erworbene vollendete 
kfinstierische Geschmack, die angeborene Musikb^abmig der Ita- 
liener — sie alle sind zu bekannt, um weiter ausgeftihrt zu werden. 
Groß wie die naticmalen Eigenheiten sind die naticmalen Gegen- 
sätze; die wiederum in der Verschiedenheit der Rasse begründet 
liegen und in Europa immer wieder auf die uralten völkischen G^en- 
pole der Germanen, Rcxnanen und Slawen hinauslaufen. 

Das also ist die seelische, die geistige, gefühlsmäßige und tech- 
nische nationale Note. Sie ist der musikalische Ausdruck des Völ- 
^ kischen in der Mu^ das sich innerhalb der gesamten kultivierten 

Musik in bescmdrer Weise ausspricht. Sie birgt die kostt>aisten 
Schätze naticmalen Empfindens^ Denkens, Hoffens, aber sie ist noch 
keine Nattonalmusik. Auch dann noch nicht, wenn die Dbemahme 
fremder nationaler Elanente diesen Schein zunächst verstärkt Aus 
den magyarischen Elementen in den Werken der Wiener Klassiker, 
bei Brahms, aus den schottischen in Max Bruchs Schottischer Vio- 
lin-Phantasie, aus den russischen Originalthemen in Beethovens Ra- 
sumowsky-Quartetten, aus den Nachbildungen volkstümlicher italie- 
nischer Kanzcmen oder französischer Chansons in der älteren deut- 
schen Spieloper, orientalischer Melismen in den Opemballetts wird 
keiner eine nationale Musik konstruieren. Die verwandten natio- 
nalen Elemente bleiben lediglich das pikante Reizmittel, der Schmuck 
einer nicht nationalen, seelisch allgemein verständlichen Musik. 

Von dieser Musik, die das Nationale nur im Ausdruck völki- 
schen Empfindens, Ffihlens und Denkens zeigt, wollen wir hier 
nicht reden. Setzen wir aber einmal statt Nation das Wort: Volk, 
statt natiixialer Musik das Wort: volkstumliche Musik, so kcxnmen 
wir unsrem Thona schon eriieblich näher. Die nationale 
Musik in diesem eigentlichen und engeren Sinn b^nnt in 
ihren ersten Regungen mit dem Niedergang Italiens als vielhundert- 
jähriger musikalischer Kulturmacht; mit Einbruch der Romantik ist 
sie da, und ihre erste Blüte ist zugleich die Blüte musikalischer Ro- 
mantik. Herders Stimmen der Völker, Ddabordes Essay über die 
Musik, Abt Voglers folkloristische Stucfien bereiten ihr seit Ende des 
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18. Jahrhunderts den Weg. Die Romantiker lassen sie in ihrem 
Schaffen erstehen. In ihren Opern verwenden sie vaterländische 
Stoffe. In ihren Instrumentalweilcen, in Symphonien und Suiten ent- 
nehmen sie die Themen ganz oder teilweise dem Volkslied, dem 
Volkstanz oder lassen es in Melodiebildung, Rhythmik, Metrik, Har- 
monik oder Stimmung dadurch befruchten und beeinflussen. Das ist 
nationale Musik im engeren Sinn: Kunstmusik auf nationaler, das 
ist: auf volkstümlicher Grundlage. 

Ihr Reich ist nicht von Italiens, von Deutschlands oder Frank- 
reichs Gnaden. Es ist vielmehr in solchen Ländern zu suchen, die 
bis zum Einbruch der Romantik abseits von aller großen musikali^ 
sehen Kulturarbeit standen, sich aber infolge dieser größeren Ab- 
geschlossenheit einen Schatz von melodisch, rhythmisch, metrisch 
und harmonisch eigenartiger Volksmusik bewahren konnten und nun 
diese nationalen Elemente ihrer bewußt national empfundenen Musik 
nicht nur dienstbar machten, sondern aus den Ergebnissen neue 
ästhetische Kunstgesetze zu gewinnen suchten. Wir suchen diese Völ- 
ker im Norden, Osten und Südosten, unter den Nordgennanen, Sla^ 
wen und Magyaren, in Skandinavien (Dänemaik, Schweden, Nor- 
wegen, Finnland), in Rußland, in Böhmen, Polen und Ungarn. Skan- 
dinavien beginnt. Rußland und Böhmen folgen. Ihrer nationalen 
Musik öffnen sich die Konzertsäle der kultivierten Welt. Und reden 
wir heute von nordischer, von russischer oder tschechischer Musik, 
so zeigt das wie nichts anderes, daß und wie national wir diese 
Musik empfinden. 

Vor dem Bes(Hideren das Allgemeine. Nach der Frage: was 
ist nationale Musik? stellen wir die weitere: woran erkennen wir 
sie? Zunächst am Stoff und Material. Beides ist national, 
volkstümlich. Die nationalen Opemstoffe greifen auf die vaterlän- 
dische Sage und Geschichte, auf heimische Natunnythen, auf Hel- 
den, große Persönlichkeiten des eignen Volks, naticHiale EMchtungen 
und Gemälde, große nationale geschichtiiche Ereignisse zurück. 
Es ist durchweg in großen Formen eine Kunst der Nachdichtung, 
der Abschilderung, der naturalistischen Charakterisierung, wie sie 
der größten Blütezeit nationaler Musik, der Zeit der mehr von außen 
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an die £>inge herantretenden modernen symphonischen Dichtung 
mid dem nachwagnerischen Musikdrama, am besten entspricht. 
Greifen wir zum Beweis doch ein paar Beispiele aus der nationalen 
Opemgeschichte heraus. Dänemark besitzt von Friedrich Kuhlau 
einen Elfenhfigel und eine Räuberburg, von Friedrich Kunzen einen 
Holger Danske, von Peter Emil Hartmann einen Raben, Schweden 
von Jdiann Gottlieb Naumann einen Gustav Wasa, von Ivar Hall- 
ström einen Bergkönig, von Andreas Hallte einen Schatz König 
Waldemars, von Wilhefan Stenhammar eine Hochzeit auf Solhaug, 
von Wilhehn Peterson-Berger einen Ran, Norw^nen von Edvard 
Grieg ein dramatisches Fragment Olav Trygvascm, von Gerhard 
Schjdderup eine Norwegische Hochzeit, Finnland vom alten 
Frederik Padus eine Jagd König Karls XII., vcm Jean Sibelius 
Musiken zu vaterländischen Trauer- und Schauspielen, Rußland 
von Michael Glinka ein Leben fär den Zaren, von Nicolas 
Rimsky-Korsakow eine Sadko, von Moussoigsky einen Boris Oo- 
dxmdäy von Tschaikowsky einen Eugen Onegin, Böhmen von 
Friedrich Smetana eine Dalibor und Libussa, von Anton Dvof äk 
eine Russalka, Ungarn von Franz Erkel dnen Hunyady Laszlö. 
Nicht nur nationale Stoffe, scxidem zumeist auch Stoffe in der 
poetischen Form naticmaler Dichter. Die nationalen Sympho- 
nien, spmphonischen Dichtungen und Suiten grOnden ihre The- 
matik auf Volkslied und Volkstanz. Der rein musikalische Wert 
dieser neuen volkstämlichen Quellen und Grundlagen ist sehr ver- 
schieden. Nach Rdchtum der Phantasie, Originalität der Ideen und 
Mannigfaltigkdt der Formen stdit die Volksmusik Böhmens und 
Ungarns wohl obenan. Es folgen Rußland, Polen, Skandinavien 
mit Finnland; am tidsten in der Mannigfaltigkdt des seelischen Aus- 
drucks endlich steht Spanien und Portugal. Auch unser Emfäh- 
lungsvermögen wird in der nationalen Volksmusik dieser Völker 
sdir ungldche Arbdt zu tun haben. Wo der Volksmusik das ge- 
wohnte abendländische Tonsystem zugrunde li^ da wird diese 
Arbdt verhältnismäßig Idcht sdn. Wo sie sich aber, wie in Nor- 
w^en und Finnland, wie im Keltentum von Alt-Schottland, im 
Gälentum von Wales^ wie in der altrusaischen Kirchenmusik, wie 

N i e m a B n , Die Musik seit Richard Wagner. \ J 



258 Viertes Buch 

im asiatischen Osten, auf fremde, in der Regel fünftonige Tonsysteme 
gründet, da versagt es bereits früher vor dem letzten Rest eines wi- 
auflöslichen, rein nationalen Bodensatzes, den keine, misrer Ge- 
wöhnung angepaßte neue Rhythmisierung, keine allgemeine euro- 
paische Harmc»iisierung zu tilgen vermag. 

Der allgemeine Charakter dieser Volksmusik bevorzugt, 
wie es schon in ihrem Wesen und Gebrauch tief begründet liegt, 
das Epos und die Ballade. Auch in der nationalen Musik sind die 
Epiker, die Idylliker und Lyriker unvergleichlich viel starker vertre- 
ten, wie die Heroiker und Pathetiker, sind die Meister kleinerer und 
kleiner Formen selbst unter den Symphonikern undMusikdramatikem 
ungleich reicher gesäet, wie die Monumentalen. Am reichsten aber 
die zarten Traumer, die Naturpoeten und die Talente einer ideali- 
sierten Ballett- und Tanzmusik. Selbst der sonst so robuste skan- 
dinavische Norden stellt unter den Heroikem und Pathetikem nur 
zwei : den Norw^er Christian Sinding und den Schweden Andr6as 
Hallen. EMe allgemeine Stimmung nationaler Musik wird etwa 
durch die äußersten Pole der munteren Idylle und der düsteren 
Elegie oder Ballade umgrenzt. Bei den Nordgermanen und 
Slawen überwiegt in der Volksmusik die Schattenseite, bei den 
Südländern die Lichtseite des Lebens. Die Nordgermanen 
sind auch in nationaler Musik die größten Epiker und Elegiker, 
die Slawen die stärksten dramatischen Temperamente und buko«* 
lischen Idylliker. Das sind musikalische Züge, die tief im Volk&- 
charakter begründet liegen. Auch das innere und äußere Programm 
der nationalen Symphonik und Suitenkunst, der nationalen Vokal-, 
Kammer- und Klaviermusik ist das vaterländische der nationalen 
Opern: Sage und Geschichte, Heldenverehrung, Naturmytfaus. ENe 
Sage und Geschichte erinnert an Kriege und Recken der Vorzeit oder 
der näheren Vergangenheit. Die Heldenverdirung an große Män- 
ner des Volks auch im geistigen Sinn. Der Naturmytfaus belebt und 
beseelt die heimatiiche Natur durch Musik. Dies allgemeine poe- 
tische Programm zeigen bereits Anfang der vierziger Jahre des 
19. Jahrhunderts die ersten nationalen symphonischen Werke, des 
jungen Dänen Niels W. G a d e s Ouvertüre Nachklänge aus Ossian 
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undC-moU-Symphonie, Werke, die alles Schöne undEigne nordischer 
Natur schon im Kern enthalten. Und es zeigen's noch die besten 
d^ modernen nationalen Weite bis zu Jean Sibelius' finnischen oder 
Hugo Alfvens schwedischen symphonischen Landschaftsbildem. 
Am dankbarsten wird die Kunstmusik den nationalen Strömungen 
fär die ergiebige Zufuhr an frischer Natur sein dürfen. Sie bildet das 
wiitsamste Gegengift g^en das philosophische^ literarische und 
ästhetische Artistentum in der modernen Musik. Ja, man darf sagen, 
daß die nationale Musik, und zwar in weit erfolgreicherem Maß 
wie die naticHiale EMchtung und Malerei, uns erst mit der Natur 
der außerdeutschen Länder vertraut gemacht hat. Wer fühlt sich 
nicht in Norwegen zu Hause, wenn er sich in G r i e g , in Däne- 
mark, wenn er sich in Gade und Hartmann, in Finnland, wenn er 
sich in Sibelius, oder in Rußland, wenn er sich in Tschaikowsky 
erst eingelebt hat? Oder: wo ist der tschechische Maler, der Sme- 
tanas: Mein Vaterland, der Dvöräks herrliche Naturszenen in den 
langsamen Sätzen seiner großen Instrumentalwerke besser gemalt, 
wo der russische, der uns einen schöneren Einblick in die östlichste 
Märchen- und Wunderwelt geboten hätte, wie Borodin und Rimsky- 
Korsakow, wie all die vielen russischen Halbexoten. Was wissen 
wir von finnischer Natur durch Maler wie Gallen und Jämefelt; 
wie viel mehr aber durch die Musik von Sibelius! Was von un- 
garischer Malerei ; wie viel mehr aber von ungarischer Natur durch 
unsren Robert Volkmann ! 

Welche Mannigfaltigkeit der musikalischen Naturauffassung 
und -Schilderung bei den einzelnen Nationen ! Norwegen und Finn- 
land bringen den drückenden Ernst und die tiefe Schwermut. Däne- 
mark tut die lichte sanfte Idylle, Schweden die elegisch gesättigtere, 
doch immer noch weichere und verträumtere Elegie hinzu. Böhmen 
die muntere Idylle, Polen die Trauer und Sehnsucht, Ungarn den 
jähen Wechsel zwischen der melancholischen Unaidlichkeitsstimmung 
der Pußta und dem feurigen Ritterpathos, Rußland den ebenso jähen 
Wechsel zwischen naiv-hdterer oder träumerischer Idylle, zwischen 
drolliger Groteske und halbbarbarischer, halbasiatisdier Brutalität 
hinzu — Extreme zwischen Weichheit und Wildheit, wie sie nur 

17* 
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dem Slawen eigen sind. Der skandinavische Norden bevölkert die 
Natur phantasievoU mit bösen mid guten Elementargeistem, mit 
Trollen und Elfen, der slawische Osten und Südosten sidit sie 
freundlicher, positiver und realistischer an. Allen Naticmen gemein 
ist aber das, was dieses intensive Naturgefähl ihrer nationalen Musik 
gebracht hat: bereichertes und aus instrumentellen Eigenheiten pri- 
mitiver Volksmusik frisch genährtes Klangleben. Die Duddsack- 
quinten in den Bässen, die emfachen oder doppelten liegenden 
Stimmen, die originellen und starken, rasch wediselnden Klang- 
farben, das sind charakteristische Eigenschaften auch aller naticHia- 
len Kunstmusik geworden. 

Das Oberwiegen der Idylliker, Lyriker und Elegiker bedingt 
die Herrschaft des Genre in naticmaler Musik. Im Genre ruht 
ihr Eigenstes. Also in den kleineren und kleinen, nicht in den 
großen Formen. Die geborenen Musikdramatiker sind in natio- 
naler Mu^ so selten, wie die geborenen Symphcmiker. Die Sui- 
ten- und Genretalente dagegen sind Legion. So hat sich die natio- 
nale Oper des Auslands bis auf vereinzelte Einfiihrungversuche das 
intemati(Miale Repertoire denn auch nirgends, nicht einmal auch nur 
dauernder, erobert. Das Naticmale, das vaterländische Gut in Stoff, 
Handlung und Musik wäre ein, dodi niemals der Hinderungsgrund. 
Viel schwerer aber wi^t die Tatsache, daß auch in der modernen 
nationalen Bühnenmusik der Lyriker und der Stimmungskünstier, 
wie auch bei uns, den Dramatiter weit überragt So sind mit den 
Dänen Peter Heise, August Enna, den Schweden Andr^ Hallen, 
Wilhehn Stenhammar, dem Norweger Geriiard Schjdderup — um 
einmal nur beim skandinavischen Norden zu bleiben — bereits die 
Nordländer genannt, die vereinzelt einmal auf deutschen Bühnen mit 
dem einen oder andren ihrer Werke auftauchten. Ja, wir bemerken 
sogar im skandinavischen Norden die merkwürdige Erscheinung, 
daß die ersten Opemkcxnponisten naticmaler Stoffe in älteren Zeiten 
fast durchweg Ausländer, Nicht-Skandinavier, waren — Deutsche 
wie Kuhlau, Weyse und Kunzen in Dänemark, Franzosen wie 
Dupuy, Italiener wie Uttini, Deutsche wie Naumann in Schweden, 
Deutsche wie Padus in Finnland — oder doch, wie grade in Nor- 
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wegen, durchweg durch deutsche Schulung gingen. Was ist von 
der russischen Oper außer Glinkas Leben für den Zaren oder Tschai- 
kowskys Eugen On^gin, Pique-Dame oder Jolanthe zu uns gedrun- 
gen? Was kennen wir von der tschechischen, ungarischen, polni- 
schen oder spanisch-portugiesischen Nationaloper? Wo bleibt 
eine moderne ,,euigeborene'' Carmen ? Wo ein spanisches Tiefland? 
Wo ein nordischer, Ibsen oder Bjömson ebenbürtiger Musikdrama- 
tiker? Wo ist der russische nationale Musikdramatiker, der einen 
Puschkin, Gogol, Tolstoi oder auch nur euien Gorkij erreichte? 
Wo in Ungarn, in Polen nationale Musikdramatiker, cUe sich den 
älteren großen Nationaldichtem dieser Völker Seite an Seite stellen 
und, wie jene, Weltburgerrecht erlangen könnten? 

Und nun die nationale Symphcmik des Auslands, wie weit 
reicht ihr Weltbfirgerrecht? Dodi schcm ganz bedeutend weiter, 
zumal, wenn wir unter Symphonik auch noch die Suitenkunst großen 
Stils begreifen. Die älteren und größesten nationalen Symphoniker 
des skandinavischen Nordens von Weltruf, wie die Dänen Hartmann 
und Gade, der stark von Berlioz und den Neudeutschen beeinflußte 
Norweger Jdian Selmer, seine Landdeute Anton Svendsen und 
Christian Sinding, die Schweden Norman und Rubenson, der Finn- 
länder Robert Kajanus, sind entweder für das allgemeuie europäi- 
sche Konzertieben bereits tot oder haben sich, wie auch schcm der 
norwegische Meister aller nordischen Romantik, Edvard Grieg, be- 
reits im wesenüichen ins Haus zurückgezogen. Von modernen 
Symphonikern hat Skandinavien eigentlich nur zeitweilig die Dänen 
Paul von Klenau, Carl Nielsen, die Schweden Hallen, Alfv£n, Sten- 
hammar, Atterberg mit wachsendem Erfolg und dauernd wohl nur 
den Finnländer Jean Sibelius in die internationalen Konzertsäle ge- 
sandt. Böhmen konnte seinen älteren großen nationalen Sympho- 
nikern Smetana und Dvorak in unseren Tagen nur einige Jung- 
tschechen mit Suk und Nedbal, Polen die Gruppe der Jungpolen 
um Karlowicz, Sszymanowsld und Friedman, Rußland einem Tschai- 
kowsky, Runsky-Korsakow oder Borodin, einem Glazunow, kcmnte 
den zs^losen Meistern seiner nationalen Kammer- und Klaviermusik 
wie den Tanqew, Arensky, Liadow, Balakirew, Liapunow in der mo- 
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demen SympbcMiie nur einen Alexander Scriäbin nachschickai. Und 
diese modernsten , Jungen" sind, wie wir im Kapitel über den Im- 
pressionismus sahen, bereits nichts weniger als national oder gar 
volkstfimlich. So scheint ein gewichtiger Beweis fär die Abnahme 
der nationalen musikalischen Zeugungskraft auch der zu sein, daß 
nicht nur die nationalsten Meister ihr Eigenstes in kleineren, genre- 
artigen Sätzen ihrer großen Werke gaben, sondern daß gradezu die 
genreartigen Sätze in fast allen nationalen Symphcmien den Gipfel 
bilden. So sind ihre Mittelsätze, so ^nd Suiten, in Rußland nament- 
lich die meist unter französischem Einfluß geschriebenen Ballett- 
/ Suiten stets das, was von naticHialer Symphonik neben dem Besten 
nationaler Lyrik, Kammer- und Klaviermusik wirklich internatio- 
nale Geltung im Konzertleben gewonnen hat. Alles übrige ist ledig- 
lich vereinzelter Versuch geblieben. 

Mit dem Eindringen vcm Volksmusik in die Kunstmusik sind 
einer Entwicklung der letzteren neueBahnen gewiesen. In die 
alten und vielfach abgenutzten Schläuche überkommener Formen 
wird neuer Wein gefällt : klar und würzig wie das Volkslied, feurig 
wie der Volkstanz, frisch wie die heimatliche Natur. Zur Bereiche- 
rung mit neuen Ideen tritt die Belebung durch neue Anregungen. 
Es entsteht eine rege Wechselwirkung zwischen Praxis und Theorie. 
Die wissenschafüiche Forschung der Volksmusik, die musikalische 
Folklore, wird durch die Praxis mächtig gefördert und übt wieder 
erhöhten Einfluß auf die Praxis aus. Das geographische Gebiet 
ihrer wissenschaftiichen Forschungen wird auch durch die Praxis 
mächtig erweitert. Erst die russische Naticmalmusik hat uns Proben 
von der Volksmusik der entferntesten russischen Stämme, im Kau- 
kasus, am Schwarzen Meer, an der unteren Wolga, in Sibirien, 
durch ihre Kunstmusik gerettet. Erst die skandinavische National- 
musik hat uns — beispielsweise in der Oper Lejla von Ole Olsen — 
mit der Volksmusik der norwegischen und finnischen Lappen be- 
kannt gemacht. Mit der Volksmusik ist ein wunderbarer Sdiatz an 
Frische, Originalität, Klangzauber und Natur in die nationale Kunst- 
musik eingezogen. Höher wie die Anregungen und Bereicherungen, 
die die nationale Kunstmusik in ihrer Melodik, HarmcHiik, Rhyth- 
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mik und Farbengebung durch die Volksmusik erfuhr, die das ro- 
mantisch schillernde Moll-Dur, die fremden Tonsysteme mit primi- 
tiven Tonleitern, die volksmäßige Knappheit der Formen, den jähai 
Wechsel der Stimmungen und der oft durch volkstümliche Instru- 
mente beeinflußten Klangfarben und viel anderes im Gefolge hatte, 
ist der Zuwachs der Kunstmusik an Naivität, Elementarkraft und 
Frische der Volksmusik einzuschätzen. Neue Weisen, neue Klänge, 
neue Naturmusik, neue klangliche, melodische, rhythmische und 
harmonische Charakterisierungsmittel, das ist es, was die Kunst- 
musik der Volksmusik verdankt. Ober allem aber : Natur. 

Andrerseits ist nicht zu verkennen, daß die bewußte Einfüh- 
rung der Volksmusik in die Kunstmusik Gefahren und Be- 
denken zeitigte, die wohl nicht zuletzt die Erklärung für die lang- 
sam, aber unaufhaltsam wachsende Erschöpfung der Nationalmusik 
im engeren Sinn abgeben. Diese Einführung volksmusikalischer Ele- 
mente in die Kunstmusik ist schwierig und begrenzt. Namentlich 
die großen Eck- und Allegrosätze nationaler Symphoniker wissen 
davon zu reden. Sie leiden durch den gleichförmigen Charakter der 
getragenen Volkslieder, durch die rhythmische Begrenzung und Ein- 
förmigkeit, die meist nur periodenweise wiederholende melodische 
Kurzatmigkeit der Themen und Motive aller Volkstänze. Auch aus 
diesem technischen Grund stehen die großen Allegrosätze nationaler 
Symphonien fast immer den genreartigen Mittelsätzen nach. Damit 
aber wird, namentlich bei Russen und Skandinaviern, die wörtlich 
wiederholende oder nur leicht variierende Wiederholung der inneren 
logischen und thematisch-motivisch auslegenden Entwicklung über- 
geordnet. Es entsteht jenes motivische und rhythmische Zutode- 
hetzen, das so vielen russischen Symphonien trotz ihrer hohen klang- 
lichen, rhythmischen, harmonischal und melodischen Reize einen 
frühen Tod bereitete. Die grelle Instrumentation erstickt die feine- 
ren symphonischen Reize des Kontrapunkts, und das Transpositions- 
schema beschwört Gefahren über Gefahren für die Form der 
Symphonie herauf. Dieses Überwiegen einer weit mehr klanglich 
und in der Charakteristik realistischen und naturalistischen, als gei- 
stigen und gefühlsmäßigen Darstellung liegt aber noch in etwas 
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andrem begründet: in der mangelnden technischen Ausbildmig so 
vieler nationaler Komponisten namentlich in Norwegen^ Schweden, 
Finnland mid Rußland, Spanien mid Portugal. In Landern, die durch 
Generationen sogar Dilettanten als naticmale K(xnponisten stellten 
und noch stellen. Das ist für die Herausbildung des Nationalen 
eher gut als schlecht, weil das große, bei uns ganz und gar er- 
schöpfte Reservoir des naiven völkischen Empfindens und Erfindens 
dadurch immer gefüllt gehalten wird; für die kunstmäßige Einfüh- 
rung dieses Naiv-Volkstümlichen in das große, intematicmal aner- 
kannte Schaffen aber stellt dieser Mangel, der natürlich in der ab- 
gelegenen geographischen Lage und der mangelnden Musik-Orga- 
nisation oder in — der Liebe zu schweren geistigen Getränken in so 
manchem dieser Länder begründet liegt, zweifellos eine schwere und 
gefährliche Hemmung dar. Sie wird um so größer, je mdir — 
wie z. B. in Rußland — diese Volks- und Nomadenmusik mit ihren 
eignen, rein praktischen Gesetzen der symphonischen Behandlung 
widerstrebt. 

Das ist ein, wenn auch bei weitem nicht der wichtigste Grund 
zur Erklärung für die Tatsache, daß die Blüte nationaler Musik vor- 
über scheint, daß das Interesse an ihr sich zweifellos immer mehr er- 
schöpft. Es ist bekannt, daß Gade in der Betonung des natio- 
nalen Elements von Werk zu Werk vorsichtiger, „Mendelssohni- 
scher'^ wurde. Man spricht bei Gri^ von dem beschränkenden 
Wort des nationalen Lokaldialdds, von dem norwegischen Fjord, 
in dem seine Musik stecken geblieben sei. Man stellt in der Bewer- 
tung der dänischen Musik den fast internationalen Gade hoch über 
den doch ungleich bedeutenderen, aber durchaus nationalen J. P. 
E. Hartmann. Es will, wenn nicht mit der Verbreitung, so doch 
mit dem inneren Verständnis der echt finnischen Nationalmusik 
eines Sibelius trotz größester Propaganda bei uns so gar nicht 
weitergehen. Man rechnet so tief mit westeuropäischer, mit deut- 
scher, romantischer und neudeutscher Musikbildung gesättigte rus- 
sische Symphoniker wie Tschaikowsky oder den akademischeren Gla- 
zunow halb zu den unsren, während man mit den ungleich natio- 
naleren modernen „Novatoren^' wie Rimsky-Korsakow, Borodin, 
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Balaldrew oder Uapounow nur sehr wenig anzufangen weiß, es sei 
denn, daß sie^ wie C^r Cui, staiic westeuropäisch-französisch be- 
einflußt erscheinen. Wie hat Uszt dem Tschedhen Smetana, Brahms 
seinem Landsmann Dvorak in ihrer Art und ihrer Aufnahme bei uns 
vorgearbeitet ! Was wüßten wir von ungarischer Nationahnusik ohne 
die so „unnationalen^^ Meister Liszt und Volkmann und dessen Schule, 
und was ist dag^en von wirklicher ungarischer Nationalmusik 
über die Grenzen des Kronlands zu uns gedrungen ? Was wüßten wir 
von der Volksmusik des westitalienischen Bergvolks der Piemontesen, 
und wie gern lassen wir uns nun durch Leone Sinigaglias unver- 
kennbar französisierte Unterhaltungsmusik dafür gewinnen! Und 
wenn die modernen spanischen Naticmalkcmiponisten (Albdniz, de 
Falla, Breton, Chapi, Jimenez) nicht so tief durch das moderne Frank- 
reich oder Richard Wagner, die modernen portugiesischen nicht 
so tief durch Deutschland und Italien (Vianna da Motta) g^angen 
wären) ja, wenn wir die spanischen nicht berdts in Bizets Carmen 
ä la fran^aise serviert erhalten hätten, was wäre denn von der echten 
Nationahnusik dieser beiden Völker bis auf die für uns so gleich- 
förmigen Volkstänze und schmachtenden Habaneras zu uns gedrun- 
gen? Zumal, da das liebe Bekannte, das beispielsweise bei dem 
Spanier Enrique Granados darin liegt, daß die Musik so eminent 
nationaler Kcxnponisten wie Chopin oder Ori^ vor keinen südlän- 
dischen Grenzplählen Halt macht, diese Einfühlung für uns noch 
bedeutend erleichtert. 

Grade Spanien lehrt uns aber, daß für die Nationalmusik die 
beste Zeit längst vorüber ist. Die deutsche Straußische Moderne, 
der französische Impressionismus ergreifen auch vom Ausland Be- 
sitz. Am schnellsten in den r(xnanischen und slawischen Ländern, 
am langsamsten in den nordischen. Das scheint einmal durch das 
geschmeidige Anpassungsvermögen und das Genie für alles Techni- 
sche desSlawen und Romanen, dann durch die sehr langsame geistige 
und körperliche Entwicklung, das gesunde, eher dem Robusten als der 
Dekadenz in iigendeiner Gestalt zuneigende Empfinde, die ungün- 
stige geographische Lage und mangelhafte Musik-Organisation des 
Nordgermanen bedingt Die größte Schuld aber hat das wachsende 
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Eindringen des modernen, internationalen Konzertlebens ins Ausland. 
Seine gewaltigen praktischen Waffen g^en alles Naticmale, alles 
Abgeschlossene, Bodenständige und Eigenbrödleriscbe heißen : Aus- 
gleich, Weltbürgertum, Nivellierung, Aufsaugung alles NaticHialen 
und Sondertümlichen. Seine nicht minder gefahriichen künstleri- 
schen aber: Abkehr von aller Volkstümlichkeit zu immer größerer 
Unvolkstümlichkeit und Künstlichkeit, Vernichtung der Naivität, 
Naturentfremdung, musikalische Oberkultur, Intellektualismus. 
G^en die praktischen Mächte des Geldes, des Geschäfts hilft aber 
auf die Dauer auch in der Musik kein Nationalstolz, kein naticHialer 
Idealismus, keine nationale Abschließung. 

Die Nationalmusik hat ihre Blüte in der Romantik erlebt; die 
Neuromantik und die Moderne, die ja in allem auf Weltbürgertum, 
auf InternaticMialismus und Kosmopolitismus hindrängt, sidit sie 
mehr und mehr absterben. Es nützt nichts, vor dieser Tatsache 
wie Vogel Strauß den Kopf in den Sand zu stecken: die Beweise 
sind da. Denn, fragen wir nur einmal : wo sind die Chopin, Glinka, 
Gade, Grieg, die Tschaikowsky, Smetana und Dvofäk unsrer 
Zeit? Man muß die Antwort schuldig bleiben. Es scheint vielmehr 
als ob die nationale Musik des Auslands mit diesen großen Namen 
für immer in ihrer internationalen Geltung umschrieben werden soll. 

Ob Jean S i b e 1 i u s sie noch je erringen wird? In England 
mit seinem scharfen Blick für musikalische Charaktere könnte es so 
scheinen, in Deutschland wohl nicht. Sibelius hat den breiten war- 
men Atem des echten und eignen musikalischen Erfinders, die unver- 
siegbare Kraft volkstümlicher Inspiration. Als heißer Patriot wie 
als Musiker, der seine poetischen Vorwürfe am liebsten aus dem 
uralten heimischen Nationalepos der Kalevala, aus der schwermüti- 
gen Schönheit der heimatlichen Natur mit ihrem ernsten Vierklang 
von Wald, Moor, See und Felsschäre nimmt, verkörpert er den Be- 
griff des Nationalen in modemer Musik am reinsten und edelsten. 
Aber seine Kunst ist schon im Vergleich zur Chopinschen oder 
Gri^schen seelisch weder reich noch biegsam. Denn immer und 
immer wieder führt sie in den größeren Werken den Leitgedanken 
durch : Erzählung von grauer heldenhafter Vorzeit, von Natur, von 



Nation, Volk und Sbimm 267 

Volkes tiefem Leid und karger Freud', von Trauer des durch den 
russischen Bären vergewaltigten Landes und vcm der Freiheit 
glühend ersdintem Morgenrot. So ist seine Musik allzu einseitig 
grau in grau gestimmt, allzu fremdartig und lokal begrenzt durch 
die alterttimelnden Elemente aus altfinnischer Volks- und Kirchen- 
musik, in neuester Zeit zudem unverkennbar von Rußland (Tschai- 
kowsky) und dem französischen Impressioni»nus (Debussy) beein- 
flußt. In allem aber bleibt sie durch und durch persönlich, durch 
und durch national, durch und durch an großer Natur entwickelt; 
und so müssen wir wünschen, daß sein Namen einmal jenen großen 
auch bei uns angereiht werde. 

Denn, da wir die Empfangenden naticHialer Musik sind, so 
müssen wir heute bei diesen leuchtenden Namen zunächst fragen: 
Wie war und ist ihre Geltung in E>eutschland, wie ist ihr Einfluß 
auf unser Land zu bewerten, segensreich oder unheilvoll? Chopins 
Geltung dauert unvermindert; die der übrigen nimmt unaufhaltsam 
ab, am langsamsten die Tschaikowskys. Gade ist so gut wie tot, 
Grieg zieht sich in Deutschland mehr und mehr ins Haus zurück. 
Ihr Einfluß war durchweg segensreich bis auf Chopin und Tschai- 
kowsky; am segensreichsten der der Nordgermanen und Tschechen. 

Das Bedenkliche in der suggestiven Wirkung Chopin scher 
und Tchaikowsky scher Musik li^ in der Einseitigkeit und 
Krankhaftigkeit ihres Seelenlebens und in der pessimistischen Welt- 
vemeinung ihrer Lebensanschauung. Bei Chopin die Verzärtelung, 
die mondäne Blässe, die zwischen Paradies und F^efeuer innerlich 
zerrissen hin- und hergeworfene Psyche eines durch todbringende 
Leiden übermäßig sensiblen Kranken. Bei Tschaikowsky der nicht 
minder unveiliüllte und glühende Herzenston einer im Grunde pas- 
siven, weichen und allen Instinkten des Schmerzes, der Freude wie 
der brutalen Sinnlichkeit und Wildheit rückhaltios hing^ebenen 
Slawennatur, die tragische Lebensvemeinung eines an des Lebms 
grausamen Härten sich wund reibenden reichen, aber sittiich unge- 
festigten Menschen. Dort Oberkultur, hier Unkultur; dort Adel 
der Seele, hier nackte Enthüllung alles Menschlich-AUzumensch- 
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liehen, und als klassisches Schulbeispiel dafür die Symphcmie pathe- 
tique. 

Dagegen kann der segensreiche Einfluß der Nordgennanen 
und Tschechen nicht hoch genug veranschlagt werden. Am höch- 
sten der Anton D vor iks. Das ist noch einmal ein genialer naiver 
„Musikant'^ im Sinn der Klassiker. Ein durch und durch gesunder 
Mensch und Musiker, der nichts weiter geben will, als reine, „ab- 
solute'S aus vollster und tiefster Empfindung strömende Musik. 
Keine philosophischen Probleme, keine Tcmgemälde, keine Seelen- 
analysen oder Weltanschauungen. Nicht Tschaikow^, sondern 
e r hält die Krone slawischer Nationalmusik. Als melodischer Er- 
finder hat er in modemer Musik nicht seinesgldchen; als Natur- 
musiker steht er neben Schubert und Brückner; als Techniker aber 
hat er sich's leider wie so viele NationalkcMnponisten wohl ein wmig 
zu leicht gemacht. 

Daß dieser echte Dvof äk — nicht der um symphcHiische Dich- 
tungen in Lisztscher Art sich vei^eblich quälende Dvof äk der letz- 
ten, etwa mit seiner Rückkehr von Amerika einsetzenden Zeit — 
keinen rechten Boden mehr in Deutschland finden will, daß man 
vor lauter russischer Musik kaum etwas von dieser klassischen, auch 
noch politisch mißliebigen tschechischen Musik erfährt, ist wie nichts 
andres für die moderne deutsche Musikkultur bezeichnend. Man hat 
keinen rechten Sinn mehr für gesunde, unverkünstelte moderne 
Musik, man ist überbildet und schämt sich der reinen, reichen Natur 
und Empfindung bei Dvofäk. Denn, nicht wahr, gleich Brückner 
*war der herzensgütige Meister ja wohl sehr grob und sehr un- 
gebildet? 

Zum Schluß! Eine künftige Nationalmusik wird uns immer 
Willkomms sein müssen, wenn sie nicht nur unsren musikalischen 
Formenschatz, unsren Vorrat an eignen melodischen und liiyth- 
mischen Wendungen, sonden vor allem auch unser geistiges und 
seelisches Leben durch neue Ausdrucksformen bereichert. Nicht um 
die einseitige Hervorhebung der nationalen Eigenart ist es uns zu 
tun. Ihre anfänglich neuartigen Reizmittel stumpfen sich bald ab und 
versagen schließlich, wenn nicht ein menschlich allgemein und über 
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die politischen Grenzen des eignen Volks interessierender, bedeu- 
tender und reicher künstlerischer Charakter, eine große, auch inter- 
national voUgältige menschliche und musikalische Persönlichkdt da- 
hinter steht. Sie allein verspricht ihrer Kunst Dauer. Diese Persön- 
lichkeit — das muß unbedenklich zugestanden werden — fehlt der 
modernen Nationalmusik. Ihre Erscheinung wünschen wir. Aber 
zur Hebung, daß sie auftauche, haben wir bei der wachsenden Zer- 
setzung und Auflösung des Nationalen in das Internationale nur 
sehr wenig Anlaß. 



GIBT ES EINE DEUTSCHE MUSIKALISCHE 

HEIMÄTKUNST? 

Gibt es eine musikalische Heimatkunst? Der Freund der bil- 
denden Künste, der Dichtung wird solche Fragestellung im unmittel- 
baren Rückschluß auf die Tonkunst höchst verwunderlich finden. 
Dort steht die Sache ja so, daß der bildenden Kunst, der Dichtung 
nicht allein gewisse heimischeLandstriche besonders günstiggewesen 
sind, sondern daß gradezu die Heimatkünstier in bildender Kunst und 
Dichtung es waren, die erst gewisse Teile und Striche der deutschen 
Heimat, die die Eigenheiten der deutschen Volksstamme durch Bild 
und Wort für die große Welt haben entdecken und in ihrer Eigm- 
art richtig würdigen helfen. Deutscher — mit diesem Wort 
werden zugleich die Ausführungen dieses Abschnitts auf Deutsch- 
land beschränkt. Denn Heimatkunst in unsrem Sinn als Sonderwert 
und Unterströmung des Nationalen in landschaftlicher und volks- 
tümlicher B^renzung kennt das Ausland nicht. Seine Heimatkunst 
ist das Nationale, und was davcm der Musik an Quellen und Zu- 
flüssen zuströmte, haben wir bereits kennen gelernt. 

Die Heimatkunst in den bildenden Künsten gibt uns die un- 
mittelbarste Anschauung. Hier ist auch das Gebiet, in dem die Be- 
deutung der Rassenfrage für die Kunst am klarsten zutage tritt. Im 
Sinn der Rasse ist natürlich alle deutsche bildende Kunst „Heimat- 
kunst'^ Bei aller Verehrung der Franzosen aber betont die moderne 
deutsche Malerei auch den engeren heimatkünstlerischen Rassen- 
standpunkt heute immer entschiedener. Am entschiedensten tun das 
innerhalb der deutschen Malerei natürlich jene heimatiichen Rich- 
tungen, die mit den Namen Worpswede, Dachau, Cronberg, Ldsti- 
kow-, Kuehl-Eugen Bracht-, Thoma-Schule schon in den poetischen 
Vorwürfen ihrer Schöpfungen ein ganzes Programm der Heimatkunst 
umschreiben. Wir sehen: die moderne Malerei str^t heute, ohne 
Eitelkeit und mit der dem deutschen Volk eignen Art der Naturauf- 
fassung darnach, die geheimnisvoll gestaltenden Kräfte des Rassen- 
mäßigen als bestimmende künstlerische Faktoren zu nutzen. Das 
heißt: es geht nicht allein um die treuliche malerische Schilderung 
von Land und Volk des gewählten Sondergebiets, sondern auch 
oder vielleicht noch mehr darum, beides mit Herz und Auge des dem 
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gleichen Boden, dem gleichen Volksstamm entsprossenen Künstlers 
liebevoll zu verherrlichen. 

Was ist nun Heimatdichtung? Die am stärksten auf das Wesait- 
liche konzentrierte, aber auch die b^renzteste dichterische Ausprä- 
gung von Natur und Volkstum des Landes, das seinen Propheten 
zeugte. Mit der Liebe zur engeren Heimat, mit ihrer genauesten 
Kenntnis müssen sich dichterische Kraft und streng wirklichkeits- 
treue Beobachtung und Schilderung ihres inneren und äußeren Le- 
bens und Webens einen, die das in der Phantasie Geschaute und 
seine Einzelheiten seelisch vertieft zum harmonischen Kunstwerk 
runden. Mit der Zeit und nicht mit Unrecht ist die dichterische Hei- 
matkunst ein wenig in Verruf gekommen. Es drängten sich zu viel 
Dichter in ihr Gebiet ein, deren Talent zur Anerkennung durch die 
ganze Nation, nicht nur durch ihre Heimat, zu schwach war. Die 
Beschränkung ihrer Begabung engte zugleich ihren Gesichtskreis ein. 
Wie das bloße treuliche Konterfei heimatlicher Fluren und Mischen 
noch kein wirkliches malerisches Kunstwerk zu sein braucht, so 
wenig wird ihr photographisch-nüchtemes und realistisches Abbild 
im Wort, wird der bloße Gebrauch des heimatlichen Dialekts immer 
ein echtes dichterisches Kunstwerk ergeben. 

Vielmehr ist einmal ein echter großer Hdmatkünstler der 
Malerei zugleich immer ein echter großer Künstler im weitesten, 
ün nationalen Sinn. Er wird Heimat wie Nation gleichermaßen 
angehören. Defregger ist wohl aus Tirol, Thoma aus dem Schwarz- 
wald, Leibl aus dem bayrischen Voralpenland, Eugen Bracht, Ld- 
stikow sind zwar aus der Mark Brancknburg, Knaus und Andreas 
Achenbach aus Westfalen hervorgewachsen; darüber hinaus aber ge- 
hören sie der Nation, der Welt. 

Neben ihnen stehen die Heimatkünstler im engeren Sinn: die 
innerhalb ihres Sondergebiets tätigen, technisch und geistig vielfach 
keineswegs kldneren Künstler. Wenn wir an Nordwestdeutschland 
denken, so fallen uns wohl gleichzeitig Otto Engels lebfrische Frie- 
sinnen und liebliche holstdnische Föhrdenlandschaften, Liesegangs 
schöne niederrhdnische und Emdener Stadtbilder und Jacob Alberts' 
liebevolle Interieurs und Wattenbilder der nordfriesischen Halligen 
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ein. Bernhard Winters wundervolle Interieurs und Bilder aus dem 
Volksleben, Bakenhus' und Duphoms schwermütige Heide- und 
Moorlandscfaaften sind mit Oldenburg unauflöslich verbunden. 
Worpswedes starke, wunderbare Fart>enwelt schließt Mackensen, 
Modersohn, Vogeler und Vinnen ein. Schleswig-Holstein ist stolz 
auf seine Heimatmaler Hans Olde, Feddersen, den Urenkel des 
Wandsbdcer Boten Wilhelm Claudius, auf Wrage, von Hagn, die 
beiden Petersen und Holzapfel. Die Marie Brandenburg mit der 
herben träumerischen Schönheit ihrer Seen und Föhrenwälder nennt 
Kayser-Eichberg einen liebenswürdigen g^lätteten Thronerben 
Eugen Brachts und Ldstikows. Die drdienden Backstein-Stadttore 
der kleinen Städte, die ernsten Küstenlandschaftra Pommerns haben 
uns erst Hans Hartig, Ernst Gentzel und vor allem der Holsteiner 
Ludwig £>ettmann in Königsberg vertraut gemacht. Braunschweigs 
Vorlande mit ihren feinen Lufistimmungen und der Gudeschüler 
Karl Hed, Hannovers und Westfalens schwermütige heroische Hei- 
den, finstre alte Schlösser und Franz Hecker und Hoffmann von Fal- 
lersleben sind so eng miteinander veri}unden, wie der Niederrhein 
mit Mühlig und Mecklenburgs liebliche Idylle mit Malchin. 

In der rauhen vulkanischen Beiglandschaft der Eifel mit den 
Vogelbeerbäumen ihrer über die Bodenwellen auf- und abUettemden 
Landstraßen sind Gustav Kampmann und Hermann von Wille zu 
Hause. Das alte chattische Bauemvolk der Schwähner hat von Knaus 
und Vautier bis zu Bantzer seine Maler gefunden. Mit dem bayrischen 
Chiemgau, dem Altmühltal, dem Bodensee ist der Name Richard 
Kaisers, mit dem schwermütigen dekorativen Pathos der mächtigen 
Pappdn, Erlen und Weiden, der moorig schwarzen Gewässer des Da- 
chauer Moos der Ludwig Dills aufe engste verbunden. Thüringens 
zierliche und sanfte Schönheit hat in Hagen, Lambrecht und dem un- 
glücklichen Verherrlicher des Weimarer Webicht, Karl Buchholz, das 
Riesengebirge in Hermann Hendrich, Baden und Elsaß in den stil- 
len und urdeutschen Meistern der Karlsruher Schule, voran von 
Volkmann, Kampmann und Haueisen, der Odenwald in Meister Wil- 
helm Trübner seine Heimatkünsfler gefunden. Und kann sich je- 
mand Schwabens trauliche alte Nester ohne Gustav Sch&ileber, 
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seine Wälder ohne Reiniger, seine fruchtbaren Gefilde ohne den 
alten feinen Theodor Schflz und Robert Haag, kann man die pit- 
toreske Miniatur-Romantik der Sächsischen und Böhmischen Schweiz 
ohne unsre lieben Ludwig Richter und seinen geistesverwandten 
Jünger Paul Mohn, die Vorfrählingsstimmung des Wiener Waldes 
ohne WaldmuUer, das alte Wien ohne Rudolf von Alts Aquarelle 
denken? 

Auch der echte große Heimat dichter wird über der engeren 
Heimat zugleich der ganzen Nation gehören. Wir haben eine 
schwäbische Dichterschule: Uhland, Hauff, Kemer, Schwab, Scheffel, 
Mörike wurzehi im Alemannentum, in schwäbischer Natur. Man fühlt 
gleich staik, daß die Idylliker Voß, Gdbel, der Tragiker Hebbel, der 
El^fiker Storm, der Epiker Frenssen, der feurig losstürmende Ly- 
riker und Epiker Liliencron im niederdeutschen Holstein, daß Keller 
und Konrad Ferdinand Meyer im Schweizerischen, Immennann und 
die Droste-Hülshoff im Westfälischen, Raabe im braunschwdgischen 
Vorland des Harzes, Fontane in der Mark Brandenburg, OttoLudwig 
in Thüringen, Rosiger in der grünen Steiermark, Reuter im bdiagli- 
chen Mecklmburg, Anzengruber in den österreichischen Alpen, Stif- 
ter im Böhmerwald, Gerhart Hauptmann in Schlesien so recht eigent- 
lich zu Hause sind. Ober die engere Heimat aber geht die Nation. 

Neben ihnen stehen die Heimatdichter im eigentlichen Sinn. 
Wie das von Düssddorf vertretene Genre in der Malerei, so wird 
die wirklichkeitsgetreue Dorfgeschichte in der Dichtung die Erwecke- 
rin (fieser Heimatkunst. Auerbach, Hebel und Hansjakob ent- 
decken das treuherzige und kernige Volk des badischen Schwarz- 
walds. Levin Schfiddng und Emmy von DmddageCampe in West- 
falen folgen Immermanns Spuren; mit Jeremias Gotthelfs Uli ist der 
Schweizer, mit Johann Meyer, Claus Grotfa und Gustav Frenssen 
der Dithmarscher, mit Franz Poppe und Heinrich Greter der Olden- 
burger Bauer für die Welt geboren. John Brinckman ist ein wür- 
diger Nachfolger im mecklenburgischen Vdkshumor Fritz Reuters. 
Theodor Mügge und Biematzki setzen sich auf den von der Sturm- 
flut des Wattenmeers umtosten nordfriesischen Insdn fest. Otto 
Ludwig und seine Hdierethei wurzehi in Thüringen, Mdchior Meyr 

Nienaoo, Die nndk Mit Riclurtf Wagner. |3 
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im schwäbisch-bayrischen Ried, Maximilian Schmidt im bayrischen 
Wald, Karl Stid>er im bayrische Hochland 

Das ist ein artig Schöcklein Maler- mid Dichtemamen. Allein, 
dem Schwall entgeht man nicht. Denn jeder schließt eine Udne 
Welt ein: seine Heimat Gibt es nmi in diesem Sinn eine m u s i k a - 
lischeHeimatkunst? Nein! Ihrer Herausbildung und Entwiddmig 
widerstrd>t emmal die konservatoristische Massenzüchtung von Mu- 
sikern. Dann der bis ztmi Artistischen aller Natur- und Volkstäm- 
lichkeit abgewandte Grundcharakter der modernen Musik, wdtarhin 
die zunehmende Entfremdung, der gefahrliche Mangel vaismr moder- 
nen Tonkünstler an innerem Zusammenhang mit Natur und Volkstum 
nicht nur der weiteren, s<xidem erst recht der engeren Heimat. 
Diese Gefahr innerer Entartung, die eine Entfremdung von der 
Natur stets mit sich bringen muß, ist bei den Malern, die im stän- 
digen Verkehr mit der Natur leben müssen, wesentlich geringer. 
Am meisten aber steht einer musikalischen Heimatkunst der Moloch 
Großstadt, stdit ihr das gewaltige Obergewicht des großstädtischen 
Musikld>ens, des musikalischen Schaffens in unsren Großstädten 
entgegen. Wir sprechen in der modernsten Malerei bereits von 
einer der Natur entfremdeten Atelierkunst, von einer mondänen 
Kunst. Wie viel treffender könnten wir diese Worte auf so manche 
modernste Musik prägen ! Die Großstadt ist der Tod aller Heimat- 
kunst in der Malerei, wie aller heimatkünstlerischen Bestrebungen 
in der Musik. Die begrenzte Heimatkunst verlangt Stille und Vertie- 
fung in und um uns. Sie fordert zur innerlichen Wurzelung im an- 
gestammten Boden auf. Sie bedingt Verzicht auf den Ruhm der gan- 
zen Nati(^, der Welt Sie kargt mit ihrem Gdd. 

Das alles sind Voraussetzungen, die in unsrer Zeit Musik und 
Musikern bei dem geschäftlich-intemati(Kialen Zuschnitt des moder- 
nen Musiklebens mehr denn je fehlen. Der moderne Komponist 
wurzelt in der überwältigenden Mehrzahl der Fälle ganz ob^fläch- 
lich in der kosmopolitisch bewegten Großstadt Er lebt dicht an 
den in ihr angestellten brausenden Webstühlen der Zeit. Er hat fast 
immer mit der persönlichen Entfremdung von der Heimat das innere 
Verwachsensein mit ihrem Boden und ihrem Volkstum früh verloren. 
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Und in fast allen Fallen hat die mit und seit Wagner immer staiter 
entwickelte Ich- mid Ehrsucht des modernen Musikeis» seui Durst 
nach Oold und Ruhm die Loslösung dieser Verbindungen ebenso 
beschleunigt Nicht minder das ungeheure Anwachsen des Juden- 
tums im musikalischen Schaffen und Nachschaffen, zu dessen ent- 
scheidenden Merkmalen ja allerdings Kosmopolitismus und Heimat- 
losigkeit gehören. 

Und doch gibt es eine Art musikalischer Heimatkunst. Sie tritt 
in G^ensatz zu den bildenden Känstlem ganz unabsichtlich und 
ganz unbeabsichtigt auf. Man wird sie fassen als den meist ganz 
unbewußten musikalischen Ausdruck des Rassegefähls, der Rassezu- 
gehörigkeit und der Landschaft. Ohne beileibe zu den treuteutschen 
Rasse-Enthusiasten zu gehören, die in groteskem Mißverständnis 
Wagnerscher Ideen am liebsten die ganze Welt germanisieren und 
alle Kunst vor dem entwdchenden Hauch fremder, ungennanischer 
Kulturen schützen möchten, müssen wir doch ein musikalisches 
Rass^efühl anericennen. Ja, wir können es begrifflich so fest und 
mühelos fassen, daß es verwundem muß, wie wenig die grade für 
die Musik grundlegenden deutschen Stammesunterschiede, die zum 
nicht geringen Teil auf das Thema Kunst und Klima hinauslaufen, 
einer Betrachtung der modernen Musik zugrunde gelegt smd. Tre- 
ten wir einmal diese Ueuie Reise an und suchen wir das zu ergrün- 
den, was der Musik als Ausdruck des Heimatkünstlerischm zuge- 
sprochen werden kann. 

Den Norden Deutschlands beherrscht der niederdeutsche 
Stamm vom äußersten Ostpreußen bis nach Holland. Er ist ver- 
hältni»näßig reinstes und nur im Nordosten stärker slawisch, im 
äußersten Norden dänisch versetztes Blut Seine Kultur ist uralt, 
bodenständig, mit bewahrender Liebe am Alten hängend. Ihr geisti- 
ger und künstlerischer Teil ist dem übrigen Deutschland gegenüber 
entschieden rückständig. Wenn irgendwo, so gilt hier Hebbds bitt- 
res Wort vom Los der Dichter. Die Kindheit und Jugend seiner 
im Land verbleibenden Dichter und Künstler sind unverstandene 
Martyrien. Es gibt seiner Poeten in Wort, Bild und Ton genug, 
es gibt aber kein Volk dieses Stammes, das sie beizeiten erkmnt und 

IS» 
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auf aeineni Boden zu hdmatkünsUerischem Schaffen festhält, da sein 
Bedarf an künstlerischen Werten zu gering ist So zeigt sich die 
mericwüitUge Erscheinung, daß die überwältigende Mehrzahl nieder- 
deutscher Künstter, und grade die besten und feinsten ihres Stammes^ 
über Deutschland und Osterreich verstreut sich ihr Brot außerhalb 
ihrer engerai Hehnat verdienen müssen. 

Das Erwachen des niederdeutschen Gedankens vollzog die Dich- 
tung. Das Plattdeutsche, der niederdeutsche Dialekt, tritt als gleich- 
berechtigter Ausdruck künstlerischer Werte neben das Hochdeutsche. 
Mit Reuter und Brinckman wird Mecklenbui]g, mit Jcriiann Meyer, 
Qaus Grotfa und Johann Hinricn Fehrs wird Holstein — um 
nur ein paar Beispide zu nennen — seinen Bewdinem wirklich 
durch die Dichtung nei^;eschenkt. Die hochdeutschen, doch fest in 
ihrem niederdeutsche Hehnatboden wurzelnden Dichter folgen 
ihnen, und es li^ bei dem mangelnden Verständnis des Platt für 
den Mittel- und Süddeutschen in der Natur der Sache, daß doch 
eigentlich erst durch sie ihre engere Heunat dem ganzen Deutsch- 
land, der Welt entdeckt wird. Erst durch Dedev von Liliencrcm, 
Gustav Frenssen und Timm Kroger, aus zweiter feingezeichneter 
Hand auch durch Hdene Voigt-Diederichs und Charlotte Niese 
kennt die Wdt Schleswig-Holstein. Erst Hdnrich Sddels idyllische 
Miniaturen haben Alt-Beriins, erst Gustav Falkes Novdlen, Ewald 
Gerhard Seeligers Balladen, Wilhelm Poecks Humoresken und 
Ilse Frapans Stadtbilder haben die stolze und eigne, englisch 
gefärbte Scmderkultur Hamburgs und der Unterdbe im Wort fest- 
gehalten; erst Hermann Allmers hat die nordwestdeutsche Ecke der 
Wesermarschen aus ihrem Dunkd gezogen. Hans Hoffmann, Jo- 
hannes Trojan und Geoi^ Engel sind uns die Dichter, die uns aus 
Haff und Hafen Pommerns am schönsten erzählen. 

Der Entwicklung und Förderung einer bodenständigen Kunst, 
namentlich der Musik, ist der massiv nüchterne, materidle und 
durchaus au& praktische Erwerbsleben gerichtete Charakter der 
niederdeutschen Stämme äußerst ungünstig. Nicht minder die Rück- 
ständigkdt ihrer auf wenige größere Städte beschränkten geistigen 
Kultur, die sich bis zur offnen Verständnislosigkdt vor geistigen 
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und icfinsflerischen Werten und ihren Schöpfern äußert. In erheb- 
lichem Maß einerseits auch die Schwerfälligkeit des Niederdeutschen 
im Denken, Nachffihlen, Handdn, seine sehr geringe Fähigkeit, 
etwas „aus sich zu machen^', sein Hang zum Träumen, zur wdtr 
scheuen Abschließung, zur pessimistischen und schwerblfitigoi 
Verbitterung, andrerseits der kritiklose Personenkultus^ (fie rein 
kaufmännische und materielleBewertung von Kunst und Kfinsfiem. 
So zeigen die Niederdeutschen die innerlichste Note in der ganzen 
deutschen Kunst So zeigt sich aber auch die merkwärdige Erschei- 
nung, daß, da ihre Heimat sie zumeist nicht nähren und halten kann 
und dem unablässigen erschreckenden Abströmen von ansässigen 
großen Talenten untätig zusidit, der Mittel- und Niederdeutsche die 
Rollen tauscht: Worpswede und die Sommernacht auf der nieder- 
deutschen Heide erhüt ihren Straußisch ddcorativeren musikalischen 
Sohle erst in dem Mittddeutschen SchdnpDug; die Eigenart magya- 
rischer Volksmusik entdecken uns der Mittddeutsche Volkmann in 
Budapest und der Niederdeutsche Brahms in Wien. 

Brahms ist (fie reinste Verkörperung des niederdeutschen Ge- 
dankens und Charakters in der Musik. Er hat nicht allein Ham- 
burg, sondern im heunatkünstlerischen Sinn auch Holstem der Musik 
entdttüd. Lange vor Gustav Frenssen lebt die schwerblütige Mdan- 
cholie westholsteinischer Epen- und Balladenstunmungen, ver- 
schleierter und elegischer Idyllen in Brahms' Musik. Nwddeutsche 
Neuromantiker, Holsteiner und Hamburger holsteinischen Ge- 
schlechts sind ihm darin gefolgt Schon zur Zeit des jungen Brahms 
aber war Hamburg der wichtigste großstädtische Brennpunkt 
niederdeutscher Kunst Vom musikalischen Biedermeier über die 
Romantik Schumannscher Ideale bis in unsre Zeit schlingt sich eine 
Kette von meist heunischen Komp<Miisten, die schon früh aus Ham- 
burgs alten künstlerischen Beziehungen zum skandinavischen Nor- 
den neue Kräfte zidien. 

Kleinere Brennpunkte niederdeutschen Kunstlebens ohne her- 
vorstediendere schöpferische Persönlichkeiten bilden die größeren 
Hafenstädte von Bremm bis Königsberg. Geschlossenere kleme 
Sondeigruppen haben sich aber in jüngster Zeit nur im Osten ge- 
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bildet: eine ostpreußisch-masurische mit dem nach alter nwdisdier 
Weise das Land der Oriecfaen mit der Sede suchenden Konstanz 
Bemeker in früheren, mit Heinz Tiessen mid Otto Besch iii misren 
Tagen, sowie eine deutsch-lettisdie mit Max Lauiisdikus. Beide 
Gruppen weisen wie die ostpreußische Oesamtkultur auf die Ber- 
liner Akademie zurück. 

Neben ihnen allen stehen in zerstreuter Reihe die K(xnponisten 
niederdeutscher Dialdctdichtungen. Die künstlerische Ausbeute ist 
sehr bescheiden. Ihnen g^enüber wirkt der Komponist von Klaus 
Orotfas Quickboniy der greise westfälische r(xnantische Kleinmeister 
der Kanon-Suite, Julius O. Grimm, gradezu klassisch. 

Wenn wir den niederdeutschen Charaktereigenschaften im mu- 
sikalischen Schaffen nachspüren, so werden wir bald gewahr wer- 
den, daß sie wie in ein Prisma in Brahms' Kunst zusammenlaufen. 
Prüfen wir zunächst die Grundelemente, die ihr die niederdeutsche 
Natur zuführt. Die feine, aber scharfe Zeichnung fiberwiegt die 
blühende Farbe. Denn es lehrt den Niederdeutschen der blassere 
und bedecktere Himmel Norddeutschlands, es Idiren die zarteren 
Farben in der Natur und ihres, das Blau des Hunmds, das Grün 
der Weiden, das Rot-Gdb der Ziegel- und Backsteinbauten zusam- 
menstimmenden DreiklangSy die Welt zwar in klaren und bestimm- 
ten Umrissen, doch in gedämpfterem Licht und in meist idyllischer 
Ruhe zu beschauen. 

Dem konservativen Grundcharakter des Niederdeutschen ent- 
spricht die Gediegenheit semer künstlerischen Arbeit. Gründlichkeit 
bis zur trocknen Pedanterie ist ihm auch hier alles; sie begünstigt 
einerseits das Vorwalten des scharfen analytisch^ombinatorischen 
und reflektierenden Kunstverstandes vor dem sp(xitanen empfin- 
dungsvoUen Schaffen, andrerseits die Vorliebe für den strengen 
kontrapunktischen Satz. Das knappe Plattdeutsch Idirt ihm Gedrun- 
genheit, Straffheit und Geschlossenheit in der musikalischen Archi- 
tektur und Gliederung. Der Niederdeutsche gestaltet konzentriert 
Oberdeutscher Sinnlichkeit entspricht niederdeutsche Unsinnlichkeit 
und niederdeutsch kühle, spröde Geistigkeit Die sparsame Sonne 
it die rasche Entwiddung. Das Empfinden des niederdeutschen 
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Kfinstlers ist tiefinnerlich und schwerblütig, ernst und scheu vor 
der Außenwelt verschlossen. Geborener Grübler und Philosoph li^ 
dem niederdeutschen Künsfler das flachere Empfinden, die glattere 
Liebenswürdigkeit und Anpassungsfähigkeit der mittieren und das 
jähe warmherzige Temperament des südlichen Deutschen sehr fem. 
Der echte Niederdeutsche haßt alle Unaufrichtigkeit. Er ist gerade, 
ehrlich und überzeugungstreu bis zum fast krampfhaft überbetont 
geäußerten Starr- und Eigensinn; er kennt keine Zugeständnisse und 
ist bis zur Härte unerbittiich, wenn es gilt, für Wahrheit und Ober- 
zeugung zu kämpfen. Sucht ihr Charaktere und Originale, so sucht 
sie im Norden ! 

Andrerseits sind seine Leidenschaften bei ruhigem Temperament 
schwer zu err^en, im Aufflammen auch freilich schwer zu dämmen. 
Wie die weichen Holsten Hinrich Fdus^ Gustav Falke und Timm 
Kroger zu dem trotzigen Dithmarschen Hebbel, so stdien beispids- 
wdse mitten in ihrem derbgearteten Volksstanun so weiche und ge- 
fühlsschwelgerische romantische Lyriker wie die Ostpreußen Adolf 
Jensen, Hennann Goetz und Louis Ehlert in scharfem G^ensatz 
zu Künsüem wie Brahms und Grädener, die bei aller starken Nei- 
gung zur sanft verschleierten Elegie Theodor Storms doch auch der 
pathetischen, ja, der tragischen, der Beetiiovenschen Akzente sehr 
wohl fähig sind. 

So wird — um die Schlußfolgerung zu ziehen — die Musik 
eines Niederdeutschen innerlich und in sich gekdirt sein und ihr 
Eigenstes in balladischen und epischen Stimmungen geben. Fast 
immer aber erscheint ihr schwerblütiger Grundcharakter zum Pes- 
simismus, zur Lebensvemeinung gesteigert. Wenn je, so ist es hier 
nötig, daß man in Dichters Lande gehen muß, wenn man den Dich- 
ter verstdien will. Denn die üblichen, in unmittelbarer Gedanken- 
assoziation sich einstellenden Worte herb, düster, hart, durch die 
man schon bei Hebbel über den Tragiker nie zum Idyllendichter von 
Mutter und Kind vordringt, zeigen, wie wenig man Niederdeutsch- 
lands Natur und Volk aus eigner Anschauung kennt. 

Es entspricht der Verteilung und inneren Verwandtschaft der 
niederdeutschen Stämme, wenn Brahms außer in Norddeutschland 
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am Niederrhein um Köln und in Holland die meisten Nachfolger 
fand. Hier wie dort wird er heimatlich abgewandelt. In Holland 
erhält er einen Stich ins Schwerflösaige und Derbe. Am Nieder- 
rhein hdlt er — wir sahen es im Kapitel über die Brahms-Nach- 
folge — durch das enthusiastische und sinnliche Temperament des 
Rheuilinders auf. Er modernisiert sich und wird in Verbindung 
mit Einflüssen katholischer Kirchenmusik oder fart>igeren, fresken- 
hafteren Stils zu neuen und eignen Wiilamgen genutzt. 

Nicht allein sprachlich, sondern auch in körperUcher Erschei- 
nung und Charakter geht die Trennung zwischen dem Mitteldeut- 
schen einerseits und dem Nieder- und Oberdeutschen andrerseits am 
tiefeten. Mitteldeutschland beweinen im Blut ihrer Rasse 
seit alteis wendisch oder tschechisch gemischte Stämme. Ein trock- 
neres und bis zur Schlaffheit mildes Klima, eine freundliche, zahme 
Natur schafft auch den mitteldeutschen Künstler geschmeidiger, an- 
passungsfähiger, weicher, heitrer. Ihm fdilt naturgemäß das, was des 
Niederdeutschen Wert Eigenart ausmacht: sein fester und unbeug- 
samer Charakter, sein Rassenstolz, sein Frdheits- und Unabhängig- 
keitsgefühl, sein tiefes, ernstes und scheu verschlossenes Empfinden, 
seine offene und mutige Gradfadt — knorrige Persönlichkeiten „edle 
Raufematuren'' wie den Dittunarschen AdoU Bartels kennt und 
versteht Mitteldeutschland nicht — , seine späte und langsame, aber 
stetige Entwicklung. Ihm fehlt auch die Naivität und das voll- 
blütige Musikertemperament slawischer „Musikantenvölker'' wie 
der Tschechen, Polen und Russen. Der Mittddeutsche musiziert 
durchaus bewußt und in erster Linie mit dem Kopf. Für all dies 
bringt aber andrerseits der mitteldeutsche Künstler Gaben mit, die 
man beispielsweise in der naiven Munteilcdt und wdchen Schwär- 
merd des Sachsen — die Musik Schumanns, Volkmanns, Albert Diet- 
richs bdegt das — , der Sangeslust des Thüringers^ dem spruddn- 
den Humor des Enqgebirglers, dem Ernst des Vogfländers, der Idcht 
err^baren Phantasie des Franken sehr hoch dnschätzen wird. 

Die mitteldeutsche Landschaft mit ihrer bezauberndsten Gipfe- 
lung im Thüringer Wald stdlt das Liebliche und Kleine dem Groß- 
artigen und Erhabenen voran. Sie kann sich weder an charakteri- 
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stischem Formenreichtum der Natur und kräftiger Farbe, noch an 
origineller Bauemkultur mit Ober- und Niederdeutschland messen. 
Auch die musikalische Eigenart mitteldeutscher KompCHiisten ist 
durch diesen allgemeinen Grundzug der Nivellierung, des Ausgleichs 
abschwächend bestimmt. Wie im Musizieren des Mitteldeutschen, 
namentlich des Sachsen, der Kopf das Herz im ganzen ät>erwi^ 
so daif man zugleich biehaupten, daß sein Empfinden weniger tief 
und charaktervoll, wie im Norden, und weniger blutvoll und im- 
pulsiv wie im* Säden ist Auch darin ist alles blasseres Obergangsr 
gebiet zwischen Nord und Sud. Um das sofort zu erkennen, ge- 
nfigt es, August Trinius zartgetönte, doch süßliche Wanderungen 
durch die Mark mit denen des männlich-herben Theodor Fontane, 
oder Thüringens Verklärungen im Licht nord- und mitteldeutscher 
Kompcxiisten — etwa Heinrich Hobnanns und Karl Goepfarts — 
nebeneinander zu halten. 

Um die Ursachen richtig einzuschätzen, muß aber schon hier 
die bedeutsame und auch für das musikalische Schaffen gnmdl^ende 
engste Verbindung zwischen körperlicher und geistiger Gesundheit 
mit vollem Nachdruck betont werden. Das gilt besonders für den 
musikalischen Kemstamm Mitteldeutschlands, die durch uralte sla- 
wische Rassenmischung, IndustriaMsiening und eine, infolge der 
Obervölkerung des kleinen Reiches aufs äußerste gesteigerte Er- 
schwerung der zur größten Bedürfnislosigkeit zwingenden Lebens- 
führung körperlich an Größe, wie physiognomisch an scharfgeschnit- 
tenem und eignem Profil hinter fast allen deutschen Stämmen zurück- 
stehendem Sachsen. 

Dieser mitteldeutsche Kemstamm zeigt die auf alter kantoraler 
und instrumentaler Tradition gegründete außerordentiichste Musik- 
b^abung in Deutschland auf kleinstem Raum. Immer wieder steigt 
uns die Verwunderung auf, wie ein Schumann, VcMkmann und Wag- 
ner dem durchaus bürgerlich-konservativ, ja, bis zur Philistrosität 
kleinbürgerlich-eng bestellten Boden Sachsens entsprießen koaakn. 
Leipzig ist das geistige und künsüerische Herz Mitteldeutschlands. 
Grade seiner Schule hat dieser bürgerliche, ins Kleine gehende Zug 
zur Zeit der Romantik und Nachromantik den bestimmenden heimat- 
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liehen Grundzug gegeben : Nirgaids sind unsrer Hausmusik so viele 
Kleinmeister erwachsen, wie hier. Heuie herrscht Brahms in Leipzig. 
Das ist abermals ein bfiigeilicher Zug. Zugleich aber ein Zeichen, 
daß in ihm der Wind trotz aller vorwiegenden Sympathien für Bayern 
und Osterreich im ganzen doch mehr nord-, als süddeutsch weht 

Klarer und einfacher hegt die Sache am Rhein, in Südwest- 
deutschland, Süddeutschland und Deutsch-Öster- 
reich, das von oberdeutschen Stämmen in geschlossenen Massen 
bewohnt wird. Wieder finden wir, wie bei den niederdeutschen 
Stämmen, gemeinsame Bindedemente auch ihrer Tcmkunst. Die 
blühende Farbe überwiegt die feine Zeichnung, wie sie der tidblaue 
Himmel, der außerordentliche Formenreichtum der mannigfaltigen 
Natur, ihre satten und reichen Farben begünstigen. Wie im Norden 
der bewahrende, so ist hier der fortschrittliche Zug zu Hause. Freie 
Polyphonie erscheint der strengen K(xitrapunktik vorgezogen. Die 
Gedrungenheit und Kcmzentraticm des Niederdeutschen fehlen. Statt 
dessen kann, wie bei dem leichtlebigen und dem frisch-fröhlicheA 
musikalischen Fabulieren und weichherzigen Schwärmen oft allzu- 
sehr ergebenen Deutsch-Österreicher — den kernigen, herb und 
innerlich empfindenden Tiroler ausgenommen — ein wiiklicher 
Mangel an Konzentration, an geschlossener musikalischer Architdc- 
tur und Gliederung, eine zuweilen fatale Nagung zur Sentimenta- 
lität aufsprießen. Niederdeutscher Unsinnlichkeit entspricht ober- 
deutsche gesunde Sinnlichkeit in der Kunst Oberdeutsches Emp- 
finden ist feurig und impulsiv, offen, aus dem Augenblick geboren, 
oberdeutsches Temperament blutvoll, -oberdeutsches Naturgefühl 
fein und stark. Reflexion hegt den Oberdeutschen fern. Das Resultat 
seiner Lebensanschauung prägt sich in der Kunst als Lebensbejahung, 
Optimismus bis zur Ldditherzigkdt und OberflächUchkeit aus. 

Das sind allerwesentlichste Grundzüge, die bei den einzehien 
Stammen ihre Abwandlung erleiden. In den südwestdeutschen, den 
elsässischen (Erb), badischen, ober- und mittelrheinischen Stäm- 
men, die am stärksten mit Keltenblut durchsetzt sind, bleiben romar 
nische Einschläge unvericennbar. Die Alemannen, die Schwabm 
und Deutsch-Schweizer, ähneln in ihrem kernigen Charakter, ihrer 
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herben, kantigen und trotzigen Eigenart, die ein tiefes und weiches 
Gemfit scheu verschlossen biigt, auffallend den Niederdeutschen. 
Sie stehen einander trotz grundlegender sprachlicher Verschieden- 
heiten auch seelisch unvergleichlich viel näher wie den Mittddeut- 
schen. Es sind nieder- und oberdeutsche Stamme, wie die Schles- 
wig-Holsteiner, Mecklenburger und Alemannen, die uns die größ- 
ten Volksdichter geboren haben. Das tiefe und durch keine Wande- 
rung äber$ Meer auszulöschende Heimatgefühl, die instinktive Ab- 
neigung und Furcht vor dem Aufgehen in eine fremde Rasse ist hier 
wie dort das gldche. Dem Freiheitskampf der Schweizer entspricht 
der Freiheitskampf der holsteinischen Dithmarscher. 

Der reichen niederdeutschen Dichtung entspricht die überreiche 
schwäbische. Auch hier in Schwaben ein Stamm von Philo- 
sophen und Theologen, von nach innen gewandten und bis zur 
Schwerblütigkeit versonnenen KünsUem. Die Romantik der schwä- 
bischen Dichterschule mit ihrer zarten, aber tiefen und innigen Ver- 
senkung in längst entschwundene Zeiten, in Singen und Sagen des 
Altertums tmd Mittelalters, lebt auch in der Musik, beispielsweise 
in Adolf Ruthardts Klaviermusik, bis auf den heutigen Tag fort. 
Der schweizerische Alemanne ist wie seine große unberührte Natur. 
Es steckt noch immer glücklicherweise etwas vom „Schwyzer Buer'^ 
in jedem deutsch-schweizerischen Dichter und Kfinstier. Er ist ein 
Charakter, feurig, heftig, zufahrend, freiheitsstolz, urwüchsig und 
knorrig bis zum Elementaren. Dem allem ehtepricht die herbe 
Eigenart, die nervige und scharfkantige Rhythmik, der volle, leiden- 
schaftiiche und volkstümlich genährte Empfindungsstrom echter 
deutsch-schweizerischer Komponisten wie Hans Huber. Es charak- 
terisiert abermals die innere Verwandtschaft alemannischen und nie- 
derdeutschen Stammes^npfindens, wenn Brahms, der Meister des 
epischen Tons in der Musik, in Süddeutschland grade in den, 
gleichfalls die epische Breite liebenden alemannischen Ländern, in 
Schwaben und der Schweiz am frühesten Wurzel faßte. Die Musik 
der französischen Schweizer dagegen wie Doret, JacquesrDalcroze, 
Lauber und Miche ist nach Schulung und Stil durchaus dem fran- 
zösischen Kulturgebiet zuzurechnen. 
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Der Musik obefdralscher Kfinstltr — zn der auch der Dfiiinrh* 
Ottamdiftr zu rDdmea ist — dknea zwei Grofletikfte ab Zcntacn 
and Sairnndhedttn : München und Wien. Mfiodien geben Meisler 
der Faibe wie Aleunder Ritter, Thnüle, Ridiaid StnmB und ihre 
Jünger, Wien eine wei^;cliende gennaniadi-slawisdi-rQouniiadie 
Bltttmischung bei starkem Oberwiq;en ae mi tiachen Bluts ein be- 
st immlcrea » wenn nicht heunatkünstieriaches» so doch lokal sdiaifer 
charakterisiertes Gesidit Der Fortachritt ist in beiden zu Hanse; 
in München in der ThuiUes Gedächtnis feiernden Tafelrunde mehr 
büigeriich gewandt, m der Wdtstadt Wien, wo Arnold Schönbergs 
Dracfaensaat inzwischen mißgestaltete Söhne des Kadmus zetigte, 
radikal und naturalistisch bis zur Karikatur und so denkbar weit 
von den Traditionen der klassischen Großmeister Haychi, Mozart, 
Beethoven, der klassischen Tanzmeister Lanner und Strauß entfernt, 
wie Klimt von Waldmüller. 

Unsre mit Technik, Mechanik und buntl)ewq^, dem Götzen 
Mammon untertaner Zu- und Abwanderung und fcxtwahrender 
Rassenmischung entsetzlich schndl ausgleichende und alle heimat- 
lichen Sondergd>iete immer erliannungsloser mvdlierende Zeit hat 
auch in der Musik die Spuren heima&ünstlerischen Charakters allzu- 
sehr vermischt und verwüstet Ihr Moloch heißt Großkapital. Ihre 
allzu ergebene Dienerin nennt sich Rddame. Ihre vtfwüstende und 
verfaäßlichende Macht ist überall gleich groß und gcOhrfich. In der 
Landschaft, die ihre Firmenschilder verunzieren, wie in den Künsten, 
deren echtes Wesen ihr todfeind ist. 

Da Geld die Welt regiert, so herrscht sie heut überall. Nur ein 
gesunder Sinn erkennt sie und wdirt sie ab. Wer Deutschland heute 
mit offnen, unvoreingencMnmenen Augen durchfährt, wird sie in 
ihrer Albnacht in Nieder- und Oberdeutschland am schirfeten be- 
stritten finden. Einmal infolge einer gewissen Rfickständigkeit der 
Kultur beider Stammesgd>iete — Oberiniltur seilte es heißen — ^ 
dann infolge einer Charakteranlage der Bevölkerung, die über den 
Kopf das Gemüt, über die manuelle Geschicklichkeit die Kräfte des 
Herzens, über die Technik im Niederdeutschen das Beharren im 
Alten oder im Oberdeutschen das weite Land der Phantasie stellt — j 
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vielldchi nicht ohne Freude am Entg^enstemmen dort oder ohne 
partikularistische Abneigung hier. Daraus erhellt zugleich, daß 
man auf eine Art Hdmatlnmst in der Musik wcAl nur in Nieder- 
oddr Oberdeutschland hoffen kann. Am sichersten vielleicht, da 
Niederdeutschlands Dichtung bereits im Zeichen der Hochrenais- 
sance stdit, im Oberdeutschen, in Sfiddeutschland und Deutsch- 
Österreich. 

Man muß sich des Wiedererwachens oberdeutscher bildender 
Kunst und Dichtung in unsren Tagen vcm Herzen freuen. Einmal 
w^en des gleichfalls neu- und hellerwachten Stammesgefiihls, dann 
aber und vor allem w^en der engen und innerlichen Verbindung 
der oberdeutschen Dichter und Künstler mit der allbefruchtenden 
Mutter Natur. Die bildenden Kiinste schenkten uns die großen 
süddeutschen und schweizerischen Meister Thoma, Leibl, Volkmann, 
Boehle, Boecklin, Hodler. Die Dichtung Deutsch-Österreicher wie 
den lieben Waldbauembub Rosegger, einen Tiroler Volksdichter 
wie Schönherr, einen neuen Jean Paul wie Rudolph Hans Bartsch, 
einen Lustspieldichter und Essayisten wie Hermann Bahr. 

Der oberdeutschen Musik bleibt noch das meiste zu tun. Sie 
grade muß tmd sie grade kann den kommenden niederdeutschen 
Meistern helfen, dem heut alles überwehenden Banner des L'art pour 
l'art, der Kunst ftir die Kunst, der abgesonderten Höhenkunst, des 
Artistischen das Panier der Natur, Herzenswärme und Volkstüm- 
lichkeit, der — Vergebung für dies verdächtige und unzeitgemäße 
Wort — Melodie immer siegreicher entg^enzustellen. Ein Karls- 
ruhe oder Dachau der Musik muß heute noch am ehesten in dem 
geschlossenen Kreis der Münchner Neuromantiker gesucht werden. 
Dem Wesen süddeutscher Musik entsprechend, möchte man ihm 
weniger Jünger in dem dekorativen Geist vcm Richard Strauß^ als 
in dem tiefinnerlichen von Brückner, von Thuille oder Humperdinck 
wünschen. Humperdinck ist die reinste musikalisch-schöpferische 
Verkörperung rheinischer Art. Seme feine Farbenpalette, die Klar- 
heit und Durchsichtigkeit seines polyphcmen Satzgeweb^ mit den 
wohligen Terzenmelodien, sein tiefes Naturgefühl, sein Klangsinn, 
sem Märchen- und Kindei^laube, all das ist schcm edelste, an die 
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weichen schöngeschwungenen Bergzuge, die romantisdien Lichter 
der Rheinlandschaft erinnernde rheinische ^^eimaikunsf ^ Auf den 
Jüngern seines Geistes, auf den west- und süddeutschen Musikstadten 
ruht unsre Hoffnung, die um so größer wird, je mehr die große 
mu^kalische Zentralborse Berlin durch die wachsende Dezentrali- 
sierung in der Kunst für Süddeutschland an vorbildlichem geschäft- 
lichen Einfluß und Zwang der Nachahmung verliert. 

Im schwäbisch-bayrischen Ries, in der (4)eii>ayrischen Moos- 
landschaft um Dachau oder Großkarolinenfeld, um den Ammersee 
liegen die unmittelbaren Parallden zwischen nieder- und ober- 
deutsch auch in der Natur offen da. Die schwermütige Melancholie 
der Heide- und Moorlandschaft kennt der Niederdeutsche so 
gut wie der Oberdeutsche. Es ist nur der fem blauende Zug der 
Voralpen, die ihr auf der oberbayrischen Hochd>ene trotz lichter 
Birken und düstrer Moorbrüche em etwas verändertes Aussehen 
gibt. 

Wir werden uns daher hüten, in Vorstehendem mehr als die 
allerknappsten Grundzüge einer kleinen Rassenkunde in der Musik 
seit Wagner zu sehn. Niemals wird man ihre Resultate als voll- 
ständig oder allgemein bindend ansehen dürfen. Sch<m das in der 
Musik weit weniger stark ausgeprägte Heimatgefühl verbietet das. 
Vielmehr gilt grade auch hier d» alten Heraklit Wort: Alles fließt 

Es bleibt in der Musik dabei: der liebenswürdige Formalist 
aller Stämme wird stets zu Mendelssohn, der Ernste und Innerliche 
aller Stämme, insonderheit freilich der schwerblütige und epische 
Norddeutsche, zu Schumann und Brahms, der mehr ddcorativ und 
farbenfreudig - impressionistisch veranlagte Temperamentsmu^ker 
aller Stämme stets zu Richard Strauß, der moderne Semit zu Gustav 
Mahler, der rdigiöse Naturgeist aller Stämme zu Anton Brückner, 
der Märchenerzähler mit einem Kinderfaerzen aller Stämme zu Hum- 
perdinck und Thuille, der Impressionist, der unruhige Neulandsucher 
und Radikalist der prononziertesten Moderne aller Stämme zu De- 
bus^, Scriäbin und Schönberg sich hingezogen fühlen. Der mo- 
derne protestantische Kirchenmusiker wird immer vorzugsweise an 
Draesdce und Reger, der katholische an Liszt sich bilden wollen. 
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Alle aber werden die Elemente der Persönlichkeit und Eigenart 
dieser Meister ihrer eignen so weit verschmelzen, als die eigne Per- 
sönlichkeit und Rasse es ihnen im Rahmen ihrer heimatlichen Ab- 
stammung möglich macht All diese gdidmen Kräfte im Verein mit 
dem Klima, in dem der Komponist lebt und das die Kunst viel star- 
ker beeinflußt, als man gemeinhin annimmt, werden still und unbe- 
wußt das Bild seines Schaffens bestimmen. Erst, wenn sie bewußt 
von ihm in den Dienst der musikalischen Verherrlichung seiner 
Heimat verwandt werden, erst wenn diese nach Natur, Volkstum 
und Luft seine Kunst förmlich durchtrankt, und allen wahrnehmbar 
stait und deutlich sich äußert, erst wenn die Kunst die unverkenn- 
baren Züge der engeren Heimat des Komponisten trägt, können wir 
vielleicht auch in der Musik einmal im übertragenen Sinn von einer 
Heimatkunst reden. Es wird aber auch nur einem unendlich feinen 
musikalischen Empfinden möglich sein, das Heimatkünstlerische aus 
der ideellsten und abstraktesten aller Künste ohne Wort und Bild 
herauszuhören. Durch das Wort aber, im Lied oder Chor auf 
Texte von Heimatdichtem, wird das, was wir als musikalische Hei- 
matkunst fassen möchten, einst wie jetzt unsrem Ideal von boden- 
ständiger Tonkunst stets noch am nächsten kommen können. In 
diesen Sinn sind Lieder wie Brahms-Alhners' Feldeinsamkeit, 
Brahms'-Klaus Groths Regenlied, bereits echte musikalische „Heimat- 
kunsf^ 

Wir sind am Ende. Es ist — ndimt alles nur in allem — kein 
erfreuliches Bild, das Tonkunst und Musikleben der modernen Kul- 
turwelt heute bieten. Töricht wäre es, den Grund dafür in der neue- 
sten, der impressionistischen oder futuristischen Richtung des musi- 
kalischen Sdiaffens suchen zu wollen. Auch sie wurzelt nur in der 
allgemeinen Kultur unsrer Zeit Und sie wächst sich mehr und mdir 
zu einem Feind der Musik selbst aus. 

Das moderne Europa seufzt unter dem Druck emer amerikani- 
sierenden und nivellierenden Oberkultur. Auch die Kunst ist längst 
ein Geschäft geworden; ihre Schöpfungen, ihre Schöpfer sind eine 
Ware, die man bezahlt. Die Ideale liegen in den letzten Zügen. Die 
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nicht nur, sondern auch das Bedärfnis^ der Boden 
fär echte Kunst stirbt ab. Die Erziehung zum Materialismus^ zum 
hastigen sinnlichen Ld)ensgenuB hat Oberflächlichkeit in OenuB und 
Ausfibung der Kunst zur notwendigen Folge. Das Kino, der be- 
schämende Kulturschade unsier Zeit, tritt das Erbe unsrer Theater, 
unsrer Gemäldegalerien, die Operette das unsrer Opern an. Die 
edle Hausmusik zieht sich in „altfränkische^^, stille Häuser zuräck. 
Wo einst „der Dichter sprach'^ da singt heute die Chansonnette 
ihre Zoten. Der Sport stumpft und vergrfibert die Nairen. Das 
StraBenleben verpöbdt in Lärm und Stank. Der deutsche Militär* 
drill nivdliert und uniformiert schon die Jugend; Dichten, Den- 
ken, Sinnen, Phantasieren geht bereits im Kindesalter unter in Gleich- 
machen, Kadavergehorsam und Nummer. Technik, Geschwindig- 
keit, Sensati(xi sind die Göttinnen unsrer Zeit Der Wirbel moder- 
nen Erwert)slebens schafft andre Genüsse, andre Erholungen. Früher 
hießen sie: Geistigkeit, Kunst Heute: Nervenreiz. Eine papieme 
Oberschwemmung durch Tages- und Fachpresse raubt uns jede 
Möglichkeit der inneren Sammlung, der Konzentraticm, der Aus- 
lese. Wütend reißt der Strom uns weiter. Ohne Hilfe, ohne Halt? 

Wir sind am Ende , . . ? Von der Fahrt durch die Welt lan- 
deten wir im stillen Port der Heimai Horch, Gesang aus frischen 
Jun^enskehlen, LautengeUimper : die Wandervögel ! Hier ist Hilfe, 
hier ist Halt: Liebe zum Vaterland durch Liebe zur Heimai Zurück 
zur Natur, zurück zur Volkstümlichkeit, zurück zur Gesundheit! 
Ohne diese drei stirbt die Kunsi 

Wilhehn Raabe sagt in der Gircmik der Sperlingsgasse: Ver- 
gesse ich dein, Deutschland, großes Vateriand: so werde meiner 
Rechten veigessen! Idi sage dir, Künstier, weß Vaterlands du 
seist: Vergißt du deiner Heimat, so werde deiner Kunst vergessen! 
Denn unzerstörbar sind die Wurzdn, die deine Heunat einst in 
dein Kinderiierz hinabsenkte. Ohne ein Heimatsgeffihl, ohne ein 
kindliches Herz aber bleibt deine Kunst eine tönende Schdle. Und 
so schließe ich, indem ich noch einmal dem lid>en Alten von Altera- 
hausen, doch mit leichter Sinnänderung, das Wort gebe: Der Spruch 
in aller Herzen, und — die Kunst ist ewig! 
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JDiiV/O Mit 40 BUdom. Qoholtet 5 Mark, gebunden 6 Mark. 

«Eines der vortrelüicfasten Bach-BQcfaer nneererZeit* Wiesbadener TagblatL 



T>irirnn-ir^\/17KT ^on Panl Bekker. S. Tausend. Qehellet 10 Maik, in Halb- 
JDELrEtf i n\J Y CjM Pergament 12 Mark, in Qanzleder 15 Mark. 

«Das Beste, was wir über Beethoven besltsen.* 

Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschalt 

1^ L* L*' I 'Uf^VnrM Biographie von Anton Schindler. Neudruck mit Er- 
DILIL i tlVi/ Y ILlV gBnzungen und Erläuterungen von Dr. Allr. Chr. Rauscher. 

Mit 5 Bildem. Geheftet 12 Mark, gebunden 14 Mark. 
.Schindlers Biographie wird auch weiterhin die Orundlage der Beethovenforschung 
bleiben, etwas vom Geist Beethovens spricht daraus ; sie ist von unschätzbarem Wert* 

Badische Neueste Nachrichten. 

mrim4r^\717\T ^^°* Runststudle. Von Wilhelm von Lenz. Neudruck 
DE^E^ I n\J Y di\ des L Teils: Das Leben des Meisters, herausgegeben von 

Dr.AUr.Chr.Raliscber. Geheftet 4 Mark, gebnnd. 5 Mark. 

»Das geniale, phantasievolle Buch zeichnet sich durch tiefstes Eindringen in den 

Geist Beethovens aus.' National-Zeitung. 

iD L* L*' I 'Hl^X/TTM Biographische Notizen von Wegeier und Ries. 
DUtSlt i OV/ Y £^lx Neudruck, herausgegeben von Dr. Alfr. Chr. Rauscher. 

Mit 4 Bildern. 2. Auflage. Geheftet 3 Mark, gebunden 4 Mark. 
«Dieses berOhmte Buch kann nicht veralten, denn die beiden Verfasser bieten Selbst- 
erlebtes, geben Ihr Wissen rein und bescheiden. Man kann nicht los davon.* Der Türmer. 

D L*L*'|'LJ'/^'W'IJ'1WT Aus dem Schwarzspanierhaus. Erinnerungen an Beet- 
DSLtSLt i rivy Y JCfix hoven von Dr. Gerhard von Breuning. Neudruck mit 

Ergänzungen und Erläuterungen von Dr. Alfr. Chr. Rau- 
scher. Mit 10 BÜdem. Geheftet 3 Mark, gebunden 4 Mark. 
.Der Hauch echter Ptetit und wiikllchen Erlebnisses weht aus diesen rtthrenden Er- 
innerungen. Wer den intimen Beethoven kennen lernen will, mufi dieses Buch lesen.* 

Augsburger Abendzeitung. 

D L*L*'|'|J'/^\7"P"\T und Seine Zeltgenossen. Beiträge zur Geschichte des 
DiltSlt I riyJ Y EtflX ROnsUers und Menschen in vier Bänden von Dr. Alfr. Chr. 

Rauscher. Mit 7 BUdem. Geh. Je S Mark, geb. )e 6 Mark. 
»Jeder dieser vier bedeutungsschweren Bände Ist eine unschätzbare Fundgrube!* 

Deutsche Weihnacht 

131717X141^X717X7 -statten in Wien und Umgebung. Von Berthe Roch. 
DJLrJLr 1 nVJ Y ILIV Mit 124 BUdem. Geheftet 4 Mark, gebunden 5 Mark. 

«Das prächtige Buch bildet eine äberans wertvolle Bereicherung der Beethovenliteratur.* 

MOdllnger Zeitung. 

RirirXI40\7iriVT sämtliche Briefe. Rritische Ausgabe von Dr. Alfr. Chr. 
DJ-rJ-rl riVjTY JLrlX Rauscher und Dr. Th.v.Frlmmel. Fünf Bände. Bd. l->3 

In 2. Auflage. Geheftet Je 4.20 Mark, gebunden Je 5J0 Mark. 
«Diese Sammlung zu erwerl>en, wird ebenso eine heilige Pflicht Jedes Deutechen 
sein mOssen, als Schillers und Goethes Werke In seinen BQcherschrank zu stellen.* 

Mttnchener Neueste Nachrichten. 
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Rinrnn-ir^\7Tr\T '™ «igensn wort Ein Brevier von Friedrich Rerst 

DE^E^ i riyJ Y E^ix JUt 9 BUdem. 2. Hullage. Qeheftet 3 Mark, gebunden 4 Mark. 

aEhrfurcht und Wehmut erfOllt einen Jeden, der In diesem Buch des Meisters Leben 

verfolgt* foseph Joachim. 

OO nUMQ Biographie von J. A. Fulier-Maitland. Deutsche Ausgabe von 

DIXiLTliViO A. W. Sturm. Mit 150 BUdem. 4. Auflage. Qeheftet 4 Mk., geb. 5 Mk. 

«Der erfahrene Musiker und kenntnisreiche Historiker gab ein Buch von ruhigster 

Sachlichkeit" Allgemeine Zeitung. 

DO £| LJ MQ -Kalender. Herausgegeben von der MUSIK. Mit 30 BUdem. 6. Tausend. 
DIXilTlif iO Oeheltet I Mark, gebunden 1.60 Mark. Luxusausgabe 3 Mark. 

«Notenbeispiele, prichtige Bilder, Faksimiles verleihen diesem Kalender bleibenden 
Wert' Nord und Süd. 

/^Ijr/^T)|\T Biographie von Dr. Adolf Weifimann. Mit 84 BUdem. 
V/nUt^ilV Geheftet 5 Mark, gebunden 6 Mark. 

«Ein unnachahmlich zart schwingendes Poem. Dies Buch zu lesen ist ein Qenufil* 

Nord und SQd. 

Y TQ7'T' Biographie von Dr. Julius Kapp. Mit 38 BUdem. 1. AuUage. (Kleiner 
L^L^JLi i Restbestand zu Studienzvecken reserviert) Qeheftet 10 Mk., gebunden 12 Mk. 

JESn als Biographie bisher unerreichtes Werte' 

Rhein.-WestfäL Zeitung. 

Y TQ7nr Biographie von Dr. Julius Kapp. Mit 109 BUdem. 3. Auflage. 
L^l^JL i Qeheftet 6 Mark, gebunden 7.50 Mark. 

»Nicht eine, sondern die Liszt-Blographie, auf die wir aUe IKngst warteten.* 

Breslauer Zeitung. 

Y YQ^nr und Wagner. Eine Freundschaft Von Dr. Julius Kapp. 

1-^iOiLr i Qeheftet 2J50 Marie, gebunden 3.50 Mark. 

»Des Buch erfiUlt einen sehr wichtigen Zweck: es bringt zum ersten Mal eine Qe- 
schichte des seltenen Frenndschallsbundes der beiden Heroen.* 

Berliner BOrsen-Courier. 

liyrilUY YTO Biographie von Richard Specht Mit ca. 50 BUdem. 
iViilXlL#£LrI\ Qeheftet ca. 6 Marie, gebunden ca. 7 Mark. 

Mehr eine innere als luflere Mographia aus der Feder dessen, der wie kein anderer 
zn diesem Werk berufen war. 

11/1/^7 IXOnr -Brevier von Friedrich Kerst Mit 7 BUdem. 2. Auflage. 
VH\JJLr\M\ i Qeheftet 3 Mark, gebunden 4 Mark. 

»Der ganze sonnige ZaulMr, der uns aus Mozarta Musik entgegenweht, liegt auch 
tkber seinen Worten, die uns zur klaren Erkenntnis seiner PersttnUchkelt dienen.* 

Berliner Neueste Nachrichten. 

n £| i^ ZI \TY\TY Biographie von Dr. Julius Kapp. Mit 60 BUdem. 2. Auflage. 
r^iivXrilVilVl Qeheftet 5 Mark, gebunden 6 Mark. 

Auf die Liszt-Biographle muflte aus der Feder desselben Autors die Lebensdarstel- 
Inng des grOfiten Qelgers notwendig folgen. 
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SCHUBERT "•"«iÄ;'u*;:;:';i^":4'kSLi:2s:ii^v 



Wcfk tüakt okns KoofaBT«» dia.^ ■•■• HaMb«rg*r Z«Itnii£. 



SCHUBERT 



-Br*vi«r vom Otto Erick Deutsch. MM. 7 



Das littrarisck« D*«tscb-0«st«rr«lch. 



SCHUMANN -»'-"—•"«•*'•«"•"'■ «• ^„„^ , 



«Der M— «fc^ hbI das Bucb Isssa nad imoMr «isdsr lasao, denn Mar iit alks 
«Iniig in ssliwr JirL* Dsr Ta^ 



oq*DII|TOO Bicliard. Bioierapkia von Dr. Max Staialtssr. JOlSSBiidara. 



4.1lidlac«. Qahinrt S Mart, g a bim da n ♦ 

dia aal aliiar hohan Wattstnlt siritf! 
fffsltnrg und Dlnslratifliian dnd anOdassIg.* Braslaner Zaltnu^ 

'imr II |7« "KT p^n Biographta von Dr. Julius Kapp. Mit IZOBüdam. laAnnaga. 



Qaliaflat SMariK, cabmidan • 
.Eia Warl^ das an Wolilianha» und VoDstlndigkalt älla liisliarican Biocrapldan ttiiar- 
MiiL Ein MaislarwariL« Barlinar Taeablatt. 

Wnr^Kriri? ^^^ inng«. DtdUuncan, Aublta«, EntuOrla: 1832— 18M. 
HiiVlJll£LrI\ gagaban von Dr. Julius Kapp. 2. Tansand. Qalialtat 1 Maik. 

bundan 2 
»Ein Budi von aminanttstar Badanlung.* Saale-Zaitung. 



llTIXi^vr'C^O und dl« Frauan. EIna arodsdia BiographIa von Dr. Julius Kapp. 
HiiVUHILflX Mit 40 BOdani. 6. Aullag«. Oahaflat S Maik, g«bundan 4 Maik. 

»Ein attsg«s«icim«t«s, mit groftsr Sorgfalt und in aiagaatam StQ gascfarialianas Budu* 

Di« MttsilL. 

11 7 Q /^ \l"C^O und Liszt Ein« PrauadschafL Von Dr. Julius Kapp. Q«h«llat 
HiiVlJUEtflX 2.50Maik,g«bnndanSJ0Mailu 

»Ein Mhr «mpl«lil«nsw«rt«s Buch, das IraudIg und fauundlich m bagrttflan ist.* 

Bayr«uth«r Blltt«r. 

llfZX/^VfC^O alsDlchtar. Von Hans von Wolzogan. Mit lOBÜdarn. 4.Taus«nd. 
» il Vi IX JLrlX Kartoniart 1.50 Maik, in L«d«r 2.50 Marie, Luxusausgab« 10 Mark. 

.Di« ansahnllch« Y«rbr«ltung di«s«r Wolzog«nscb«n Oaba bavaist, daB aina Dar- 
stallung ttbar dl« B«d«utung Wagnars als Dichtar nicht nutzlos war.' 

Prankfurtar Z«itung. 
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lim/^XTin? Im Lichte eines zeitgenSgsigchen Brief wechgelg (1858 bis 
lViiVlIVIlrI\ 1872). Von Dr. Edtfar Igtet Mit einem Porträt Geheftet 1 Mark. 

.Wie ein Drama zieht dieser Bri^vechsel an uns vorOber, wir empfehlen die LektQre 
aufs eindrlniflichste.* Die Zeit 



llTZI/^XTirD in Lnzern. Von L. Zimmermann. Mit 10 Bfldem. Geheftet 2 Mark, 
W ALlJ\.ILI\ gebunden 3 Mark. 

»Das hObsche, anreihende Buch ist mit lebhaftem Dank zu begrOiton und wird des ali- 
gemeinen Interesses in hohem Qrade sicher sein.* Allgemeine Musikzeitung. 



llTQ/^XTTpO und die Tierwelt Auch eine Biographie von Hans von Wol- 
WiTvllxE^rV zogen. 3. Aullage. Mit 4 Bildern. Geheftet 1 Mark, gebunden 2 Mark. 

«Das Buch ist eine sehr wichtige Ergänzung der Wagneibiographie und gehört in die 
Sammlung Jedes Wagnerianers." Qrazer Tagespost 



117 ZI r:;vripD -Anekdoten. Von Erich Kloss. 3.Tausend. Geheftet IJO Mark, 
" ii Vi ix Ilrl\ gebunden 2.50 Mark. 

«Ehie ganz neue Seite Ist die von Humor erfllllte Weltauffassung Wagners, die uns 
hier offenbart wird. Ein wiUkonunenes und liebenswflrdiges Bucht" 

Berliner BSrsen-Courier. 



llTEE/^VTiri? -Kalender. Herausgegeben von der MUSIK. 9. Tausend. Mit 
W iiVHXllrI\ 46 Bildern. Geheftet IMark, gebunden 1.60Mark, Luxusausgabe 3 Mark. 

»Der über alles Lob erhaben ausgestattete Kalender mit seinem groflartigen Büder- 
reichium wird einen sicheren Platz in der Bücherei Jedes Kunstfreundes behaupten. * 

Kleine Presse. 



ll/Xj^Df^n Slmtliche Schriften. Kritische Ausgabe von Dr. Georg Kaiser. 
W E^DE^lx Mit einem Portrlt Geheftet 12 Mark, gebunden 14 Mark 

»Eine der dankenswertesten und wichtigsten Publikationen der Neuzeit* Der Tag. 



lirrj^nU^O Beitrüge zu einer Charakteristik Webers als Schriftsteller. Von Dr. Georg 
WUfDEtfri Kaiser. GehefUt 1.50 Mark. 

.Eine notwendige Erglnzung zu der Kaiserschen Gesamtausgabe von Webers un- 
vergänglichen Schlitten." Leipziger Zeitung. 



117/^1 17 Biographie von Dr. Ernst Decsey. Mit 70 Bildern. Geheftet 12 Mark, 
W yJL^r gebunden 14 Mark. Auch in 4 Bänden geheftet Je 3 Mark, gebund. Je 3.50 Mark. 

„Schlechthin die klassische Biographie Hugo Wölb". München er Post 



WERKE HISTORISCHEN CHARAKTERS 

AATilVirklv»^ A1f«vi A*-t«^ Chronik d«8 Barlintr Philharmonischen Or- 
l¥iin%;im ilillllalllly chosUn. JUt 30 Abbndnn^on and «inom BritSak- 

slmUo. Qehoftet <h60 Mark. 

,»Diow wargjBOÜfie und zuvaiUsiica Jlibalt darf all ein wertvoller Bettrag mr nenorea 
Mnaikgeschlchte Berlins bezeiclinet werden.* Der Tag. 

r^ai»! ITf r^1acAnaT\T\ Siegfried Wagner. Eine Monographie mit 8 
\^Giri rr. VUClol^llGipPy niustratlonen. 2. Tausend. Kartoniert 1.50, hi Leder 

gebunden 2.50 Maik. 

.Ein Meisterstück tiefschOrlender Lebensbeschreibang, das den Leser durch die 

Peinhait der psychologischen Beobachinngen gelangen hllt* 

Musikalisches Wochenblatt 

AATi^lfrtfotnrf i^rxl^Vy^kw» Bayreuth. 4. Tausend mit 11 Illustrationen. 
l¥ Ullgang VlUlinil^ry Kartoniert 1.50 Maik, hi Leder gebunden 2.50 Mark, 

Luxusausgabe 10 Maik. 

«Wir besitzen hier die kompetenteste Zusammenfassung dessen, wie Bayreuth ward, 

wie es war, Ist und sein wird." Strafiburger Post. 

tf^9i*1 I-Iortf/^wiAYin Vllhelmine Schroeder-Devrlent Eine Mono- 
\^Giri Oagll^IIlCUilly graphle. 2. Tausend mit 8 lUustrattonen. Kart 1.50 Mark, 

in Leder gebunden 2.50 Mark, Luxusausgabe 10 Maik. 

»Eine prachtvoOe, temperamentvoll geschriebene Monographie über die genialste 
aller dramatischen Singerinnen.* Frankfurter Zeltung. 

TT^rroi* Tofrkl ^^* Entstehung des deutschen Melodrams. Mit 15 Abbll- 
E^Q^Gir iolfi;!) düngen. Qeheftet 2 Mark. 

»Eine fesselnde und gediegene Arbeit, die mit Recht vrissenschaftlichen Hnsprach 
erheben daxt.* Yossische Zeltung. 

lÄfalf^«* \Ti^wiA*-m ^^* Musik seit Richard Wagner. 1. bis 4 Auflage. 
¥Vall%;r ixl%;iIlCUin9 aeheftet 5 Mark, gebunden 6 Mark. 

Die erste geschichtliche Wertung der Musik der letzten fOnf Jahrsehnte, von kritischem 
Qelst diktiert und anmutig, fast plaudernd vorgetragen. 

TTg^w^Airt^r^A Df/\V%1 ^*'' Qrammann. Ein Ktlnstlerleben. Mit 59 Ühistra- 
ri^rUillGUlU trlijnij tlonen. Geheftet 4 Mk., gebund. 5 Mk., Luxusausg. 15 Mk. 

»Das Buch Ist mit viel Liebe fOr den Menschen und KOnsUer Qrammann fesselnd 
und in gewandtem Stil geschrieben.* Düsseldorfer Neueste Nachrichten. 

"Olg^tt^^^g^ Qf/%«rnto1^ Hlbert Nie mann. Eine Monograpliie. 4. Tausend 
rUUlGirU Oi^rnil^lUy mit ? mustratlonen. Kartoniert IM Mark, In Leder 

gebunden 2.50 Mark, Luxusa u sgabe 10 Mark. 

JEln nach Form und Inhalt gleich vollendeter Beitrag zur Qeschichte des genialen 
deutschen Singers.* Norddeutsche Allgemeine Zeltung. 

Zl^^f \A7oioowionn Berlin als Musikstadt Qeschichte der Oper und 
ilUUll nl^iooIIlCUiny des Konzertes von 1740-1911 mit 102BUdem. Qehellet 

12 Mark, gebunden 14 Mark. 

i,Elne eminent wertvolle Qabel Kauft und lest, was In diesem meisterhaft klar, Imrz 
und bOndig geschriebenen Buche ein wahrhaft Wissender zu sagen gewuflt hatl* 

Leipziger Zeitung. 



i 



